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EDITORIAL 
RSR RES FERPERERERNNEN 


MUSIQUE, PATRIE INTERNATIONALE 


PAR RENÉ LALOU 


UX bienfaits que la musique dispense par elle-même, il sied d’ajou- 
À ter les réactions qu’elle a provoquées chez les artistes de la parole. 
Certes il est important que la musique ait reçu tant d'hommages 
des philosophes, qu’ils la définissent tantôt comme la joie de compter sans 
savoir que l’on compte, tantôt comme la traduction d’une essence de l’uni- 
vers. Mais on ne saurait se plaindre que les écrivains aient peuplé de leurs 
commentaires tout l’intervalle entre ces deux extrêmes du mathématique 
et du métaphysique. Nulle claveciniste ne regrettera que ses devancières 
aient charmé William Shakespeare et Jean de la Fontaine. Nous aimerions 
posséder de tous les grands compositeurs un portrait aussi vivant que celui 
qu'ont peint, en jalouse collaboration, Diderot et le neveu de Rameau. Et 
quelques-unes des plus justes remarques de Jean-Jacques Rousseau portent 
sur le genre de déclamation lyrique qui s'adapte à la langue française : 
Claude Debussy aurait pu les contresigner. 
L'inconvénient est que les écrivains, lorsqu'ils s'occupent de la musique, 
sont rarement désintéressés. Baudelaire lui-même, quand il aborde l’œuvre de 
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Richard Wagner, y cherche une justification de sa théorie des correspondan- 
ces, une preuve encore de la « complexe et indivisible totalité » dans laquelle 
Les parfums, les couleurs et les sons se répondent. 

Il confesse ouvertement son intention de « démontrer que la véritable 
musique suggère des idées analogues dans des cerveaux différents ». On 
conviendra pourtant que ce parti-pris a singulièrement aiguisé sa clair- 
voyance et qu’il a rempli avec un rare bonheur son dessein de « transformer 
sa volupté en connaissance », — ce qui demeure assurément le premier 
devoir de tout critique des ouvrages de l'esprit avant qu’il se permette de 
formuler un jugement. 

La musique et Baudelaire ont donc gagné à cette rencontre qui aida le 
poète à préciser les principes d’une esthétique. En va-t-il de même quand 
l'écrivain exige seulement que la musique lui fournisse des procédés techni- 
ques qu’il utilisera dans son propre domaine? Un excellent exemple est celui 
de nos symbolistes ; leur culte de la musique demeurait, au fond, très égoïste. 
Mallarmé l’avouait quand il se proposait de créer « un art d'achever la trans- 
position, au livre, de la symphonie ou uniment de reprendre notre bien». 
Son but était de ré-introduire dans la littérature certains moyens d'expression, 
littéraires à l’origine,que Wagner avait annexés tyranniquement à la musique. 
Nous voyons ici l’un de ces pièges qu'involontairement chacun des arts 
tendra toujours aux arts voisins : le littérateur, en particulier, sachant 
qu'il existe une musique des mots comme des sonorités, cède parfois à la 
tentation de les confondre et s’égare fatalement. En ce sens, la musique est 
bien pour lui, comme disait Paul Valéry, la « perfide musique » : sollicitée 
par l'écrivain, elle lui offre des assimilations séduisantes mais spécieuses. 
En sa récente autobiographie d’Un Régulier dans le Siècle, Julien Benda 
nous explique pourquoi il rompit avec la musique ; le mal, découvrit-il, 
n'était pas dans l'influence nuisible de tel.ou tel musicien ; « il était dans le 
son lui-même, dans le caractère de morphine qu’il comporte par lui seul, 
indépendamment de toutes les combinaisons qu’on en fait». Et si vous de- 
mandez par quel symptôme un tel mal se manifestait, Benda vous répond 
que Son commerce quotidien avec la musique le jetait dans «un état de 
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désappropriation »s. Traduisons brutalement : la musique l’arrachait à son 
égoïsme de créateur. Cette rupture marque donc encore un hommage à l’uni- 
versalité de la musique. 

Entre tous les écrivains qui ont célébré la musique, nul ne l’a fait avec 
une plus parfaite justesse que Shakespeare. Il l’adorait ; il la nommaiït 
« la nourriture de l’amour » ; il l’exaltait en toute circonstance ; dans « l’hom- 
me qui ne porte en lui aucune musique » son regard discernait l'ombre d’un 
traître sans scrupules. Pourtant, s’il l’associait constamment à son œuvre, 
il n’a jamais tenté d'en imiter les procédés ; dans ses suprêmes incantations, 
la musique verbale est l’exact vêtement d’une pensée, d'une image, d’une 
émotion dramatique. À ses yeux, les deux arts conservent leur indépendance, 
leurs valeurs distinctes. Sans doute cela tient-il à ce qu’il a toujours profon- 
dément senti le miracle de la musique, ne cessant de s’émerveiller qu'avec 
« des boyaux de chat », les hommes aient pu produire de si divines harmonies. 
Sur ce point comme sur bien d’autres, Robert Browning se montrait un 
authentique héritier de Shakespeare lorsqu'il proclamait, par le fruchement 
de son Abbé Vogler : « Et je ne sais pas si, ailleurs que dans cet art, l’homme 
a reçu pareil don : de trois sonorités faire jaillir, non point une quatrième 
sonorité, mais une étoile ». 


* 
*k *% 


. Ainsi donc, à ne consulter que les écrivains, l'accord serait unanime sur 
Le privilège que détient la musique. Qu’ils le reconnaissent sans en témoi- 
gner d'envie, qu’ils s’efforcent d’en capter quelque chose à leur profit, qu’ils 
se dérobent farouchement à cette attirance, ils affirment que la musique 
aide l’homme à se détacher de ses passions personnelles comme de ses 
constructions purement raisonnables. Tous les autres arts sont limités; 
bien plus, une des conditions de leur réussite et de leur beauté a été la loyale 
acceptation de certaines limites, qu’il s'agisse des formes, de l’espace ou de 
la signification ; car ils façonnent des objets ou bien traitent des sujets définis. 
Grâce à la musique, au contraire, nous pénétrons dans l’universel, dans 
un élément oùftous les êtres humains peuvent se rejoindre. Tandis que les 
autres arts s'élèvent à l’universel en partant de l’individuel, la musique 
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s’y installe d'emblée et, méme dans ses écoles les plus « nationales », elle 
nous somme d’y accéder. 

Mais cette communion n'est-elle point acquise au prix d’une équivoque 
sentimentale? L'objection vient, cette fois, des partisans de la « musique 
absolue ». Leur intransigeance manifeste une réaction bien excusable contre 
les improvisations hasardeuses des bavards. Car nous connaissons tous des 
commentateurs pour qui telle œuvre de Beethoven se résumait naguère 
en un clair de lune ou un coup de marteau du destin ; à présent, c’est autour 
du divin Mozart qu’ils déposent les produits de leur incontinence. On com- 
prend aisément que certains artistes, exaspérés par ces sottises, placent 
à l'entrée de leur domaine une pancarte avec ces mots : délayage interdit. 
Ils tombent néanmoins dans un autre excès et diminuent la portée de leur 
message, les musiciens qui prétendent que la matière de leur art n’a aucun 
rapport avec celle des autres arts. Qui nierait qu'un air de Monteverde, un 
lied de Schubert, une mélodie de Fauré renferment un contenu psycholo- 
gique? Mais cela est également vrai, quoique d’une manière plus subtile, 
pour le Concerto en mi majeur de Bach ou le Quintette en sol mineur 
de Mozart. Insister serait superflu alors que Romain Rolland vient d'éluci- 
der complètement cette question dans son Chant de la Résurrection en même 
temps qu'il préchait d'exemple. Révéler toute l'humanité qui se reflète 
dans la Missa Solemnis de Beethoven et ses dernières sonates pour piano 
n'a point empêché Rolland d'en offrir la plus rigoureuse analyse technique. 

Après lui nous répéterons que rien ne saurait suppléer à « la juste lecture 
du texte, strictement musicale ».C’est pourquoi j'ai parlé d’abord de rigueur. 
IL est évident que la Revue Internationale de Musique faillirait à sa tâche 
si la rigueur n’y trouvait son compte en des études scrupuleuses et compé- 
tentes. Elles devront porter sur les œuvres du présent et du passé, sur les 
grands courants, sur la matière sonore, sur ses lois esthétiques. Mais l’on 
dépouillerait l’art musical d’une partie de son rayonnement, on sembleraer 
même négliger perversement une de ses sources, en refusant de considérit 
ce qu'il doit aux personnalités et aux expériences de ses maîtres ainsi 
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qu'aux variations du goût. Technique, histoire et psychologie sont, en pareil 
cas, inséparables. Se priver d’un de ces moyens d'investigation serait ab” 
surde. Tous sont nécessaires pour les critiques qui proclament avec Bau- 
delaire : « nous ne croyons pas, nous, qu'on puisse compromettre le génie 
en l’expliquant ». 


x 
* * 


Précisément Baudelaire va nous aider encore à franchir la dernière étape. 
D'autant plus efficacement que son point de départ était tout différent. 
À son époque, si l’on proposait d'isoler la musique des autres arts, ce n’était 
point qu’on l’érigeât en un système absolu et se suffisant à soi-même ; on lui 
reprochait de se perdre dans le vague et l'arbitraire. « J’ai souvent entendu 
dire, observait-il, que la musique ne pouvait pas se vanter de traduire quoi 
que ce soit avec certitude, comme fait la parole ou la peinture. Cela est vrai 
dans une certaine proportion, mais n’est pas tout à fait vrai. Elle traduit 
à sa manière, et par les moyens qui lui sont propres. Dans la musique, 
comme dans la peinture, et même dans la parole écrite qui est cependant 
le plus positif des arts, il y a toujours une lacune comblée par l'imagination 
de l'auditeur ». Nous touchons ici à l’essentiel qui est cette collaboration, 
cette réponse de l'âme à l’âme. Que l'artiste y ait tendu consciemment ou 
par instinct, tous les chefs-d’œuvre de l’art parviennent à frayer un passage 
pour déboucher dans la pleine mer où s’accomplit cette union, affranchie 
de préoccupations locales et provisoires. Mais avec les artistes du verbe ou 
des formes, nous voyons toujours se mirer dans le fleuve qui nous emporte 
les images reconnaissables des cités qui bordent ses rives. Dans la musique, 
le fleuve déjà participe à l’infinie liberté de l’océan. 

Or, jamais les hommes n’eurent plus grand besoin d’une telle libération ; 
jamais sans doute ne l’ont-ils plus ardemment souhaitée dans le secret de 
leur cœur. La politique, l’économie, l’idéologie elle-même ont dressé entre 
eux des barrières ; le nombre s’en multiplie chaque jour, en dépit des bonnes 
volontés. Dans le même temps, les découvertes de la science ont servi puis- 
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samment la cause de la musique. Il est facile de railler l’industrie des 
disques et les programmes de la radiophonie ; on citerait pourtant bien des 
êtres qui leur doivent la révélation de la musique, un vif désir d’ordonner 
leurs connaissances dispersées, la certitude qu’elle constitue l’une des 
suprêmes expressions de l'humanité, une véritable patrie internationale. 
Puisse la Revue dont nous avons accueilli la naissance avec une telle joie 
répondre dignement à cet appel, obéir à la suave exhortation : Ne impedias 
musicam, c’est à dire: faire pleine confiance à tous les pouvoirs, clairs 


ou mystérieux, de la Musique... 
RENÉ LaLoU 


NOTES SUR CHOPIN 


PAR ANDRÉ GIDE 


Cassino, qui quelques années avant la guerre, me reçut dans 
ce couvent célèbre. Voici pourquoi : 

Dom Adelberto Gresnitch, que j'avais rencontré à Rome, 
m'avait fort aimablement invité à faire au Monte Cassino une courte 
retraite. Nous avions plusieurs amis communs, dont Maurice Denis, qui 
venait de faire son portrait. Hollandais d’origine, Dom Adelberto par- 
lait indifféremment plusieurs langues. Fort cultivé, sa conversation était 
captivante. J'avais accepté son offre aussitôt. 

L'ordre de Saint Benoît est hospitalier; c’est-à-dire que certaines 
chambres et salles du couvent sont réservées aux voyageurs. Mais Dom 
Adelberto pensa fort justement qu’il serait plus intéressant pour moi 
de participer intimement à la vie monastique. Il obtint donc qu’une cel- 
lule fût mise à ma disposition et que je prisse mes repas, non avec les 
touristes, mais dans le grand réfectoire de l’ordre. Je pensais ne passer 
au Monte Cassino que trois jours ; mais ces jours furent si instructifs, la 
grande cellule avait une vue si belle, la société des Bénédictins était si 
charmante, que je m’attardai toute une inoubliable semaine auprès d'eux. 

J'aurais dû, dès mon entrée dans le couvent, présenter mes respects 
au Père Abbé. Mais il était souffrant et me fit dire qu’il ne pouvait aussi- 
tôt me recevoir. Ce ne fut que le matin de mon départ qu’il me permit 
de lui exprimer ma reconnaissance. Cette formalité m’apparaissait comme 
une corvée que j'avoue que j’appréhendais fort, et je ne pénétrai qu’en 
tremblant dans l’énorme salle où le Père Abbé m'’attendait et où Dom 
Adelberto, qui m'’introduisit, me laissa. 

Le Père Abbé était extrêmement âgé. Allemand d’origine, il parlait 
admirablement l'italien et le français ; mais qu’allais-je pouvoir lui dire? 
Il était dans un grand fauteuil, que sa faiblesse l’empêchait de quitter. 
I1 me fit asseoir près de lui. Et son amabilité fut telle que je me sentis vite 
à mon aise. Sitôt franchis les premiers compliments, nous commençâmes 
de parler musique. 

— Je sais que vous l’aimez, me dit-il, et que vous en avez'fait tous ces 


=} dédie ces pages à la mémoire du Père Abbé, directeur du Monte 


228 ANDRÉ GIDE 


soirs derniers, en compagnie de Dom Adelberto et de quelques autres 
d’ici. J'ai bien regretté de ne pouvoir me joindre à vous, car j'aime aussi 
beaucoup la musique. Vous avez su tirer bon parti, m’a-t-on redit, de notre 
médiocre piano. Moi aussi, j'ai joué du piano. Maïs, depuis longtemps, 
j'ai dû y renoncer et me contenter de lire sans exécuter. Lire aïnsi la musi- 
que silencieusement et l’entendre en imagination, savez-vous que c’est 
une joie parfaite? Oui, lorsque je dois rester couché, ce qui m'arrive sou- 
vent, ce ne sont pas les Pères de l’Église ou d’autres livres que je me fais 
apporter, mais des cahiers de musique. 

Il s’arrêta quelques instants, soucieux de voir si je le suivais, puis: 

— Et que croyez-vous que je me fasse apporter ainsi? Non, ce n’est 
point Bach ; ce n’est même pas Mozart... C’est Chopin. Et il ajouta : C’est 
la plus pure des musiques. 

« La plus pure des musiques ». C’est bien cela, que j’aurais à peine osé 
dire et suis soucieux d’abriter de toute l’autorité d’un dignitaire religieux 
si important et de si grand âge. Mots surprenants mais que comprendront 
ceux pour qui la musique de Chopin n’est pas (ou du moins n’est pas 
seulement) cette chose profane et brillante que les exécutants nous pré- 
sentent dans les concerts. 

Mais le plus surprenant de ces paroles, c’est qu’elles fussent d’un Alle- 
mand : car il n’est pas, me semble-t-il, de musique moins germanique. 
Barrès eût-il été musicien, quel Lorrain n’eüût-il pas fait de Chopin au 
nom de ses premières origines nancéennes. Si je reconnais, dans l’œuvre 
de Chopin, une inspiration, un jaillissement polonais, il me plaît de re- 
connaître également, à cette étoffe première, une coupe, une façon fran- 
çaise, Je vais trop loin? Mettons qu'il n’y ait rien de proprement français 
dans la composition de ses poèmes, mais que plutôt la fréquentation conti- 
nuelle de l’esprit français, de la culture française, l'ait invité à exagérer les 
qualités précisément les plus anti-germaniques du génie slave. 

Aussi bien celui que je veux opposer à Wagner, ce n’est point Bizet, 
comme Nietzsche se plaisait à faire et non sans malignité, mais Chopin. 
Et si l’on m’objecte qu’il y a disproportion ridicule avec la masse énorme 
de Wagner, et qu’à côté de son œuvre gigantesque l'œuvre de Chopin 
paraît incomparablement menue, je répondrai que c’est par là précisé- 
ment que je les veux opposer d’abord, et que c’est par l’énormité que 
l'œuvre de Wagner me paraît le plus germanique. Cette énormité, je la 
sens non seulement dans la longueur inhumaine de chaque œuvre, mais 
dans les excès de tous genres, dans l’insistance, dans le nombre des instru- 
ments, dans le surmenage des voix, dans le pathos. Dès avant lui, la musi- 
que s'était faite surtout effusive, étalant l'émotion le plus amplement et 
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le plus intensément qu’il se pouvait. Chopin, le premier, bannit au con- 
traire tout développement oratoire. Il n’a souci, semble-t-il, que de rétré- 
cir des limites, de réduire à l'indispensable les moyens d'expression. Loin 
de charger de notes son émotion, à la manière de Wagner par exemple, 
il charge d'émotion chaque note, et j'allais dire: de responsabilité. Et 
s’il est sans doute de plus grands musiciens, il n’en est pas de plus parfait. 
De sorte que l’œuvre de Chopin, guère plus volumineuse dans son genre 
que l’œuvre poétique de Baudelaire, est comparable aux Fleurs du Mal, 
par l'intense concentration et signification des meilleures pièces qui 
la composent, et par l’extraordinaire influence que l’une et l’autre, par 
là même, purent exercer. 


* 
*x *# 


Mes «notes sur Chopin», je les annonçais déjà en 1892, il y a qua- 
rante ans de cela. Il est vrai que j’annonçais alors: «Notes sur Schu- 
mann et Chopin ». Aujourd’hui l’accollement de ces deux noms me cause 
un malaise comparable à celui que Nietzsche disait éprouver devant : 
« Gæœthe ef Schiller ». Dans ce temps il me semblait que, sur Schumann 
aussi, il y aurait beaucoup à dire ; mais qui m’a paru de moins en moins 
important. 

Schumann est un poëête ; Chopin est un artiste, ce qui est tout différent ; 
je m'’exprimerai plus loin là-dessus. 

Mais, par un étrange destin que ne connut nul autre : Chopin est d’au- 
tant plus méconnu que ses exécutants travaillent plus à le faire connaître. 

On peut interpréter plus ou moins bien Bach, Scarlatti, Beethoven, 
Schumann, Liszt ou Fauré. On ne fausse point leur signification en gau- 
chissant un peu leur allure. Il n’y a que Chopin qu’on trahisse, qu’on puis- 
se profondément, intimement, totalement dénaturer. 

Avez-vous parfois entendu des acteurs déclamer du Baudelaire comme 
ils feraient du Casimir Delavigne? Eux jouent Chopin comme si c'était 
du Liszt. Ils ne comprennent pas la différence. Ainsi présenté, mieux 
vaut Liszt. Le virtuose y trouve au moins à quoi se prendre, de quoi s'é- 
prendre ; par lui Liszt vraiment se laisse rejoindre. Chopin tout entier 
lui échappe et si subtilement que, même, le public ne s’en doute pas. 
Chopin, au piano, avait toujours l’air d’improviser, nous est-il dit ; 
c’est-à-dire qu’il semblait sans cesse chercher, inventer, découvrir peu à 
peu sa pensée. Cette sorte d’hésitation charmante, de surprise et de ravis- 
sement n’est plus possible si le morceau nous est présenté, non plus en 
formation successive, mais comme un tout déjà parfait, précis, objectif, 
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Je ne vois point d’autre signification à ces titres qu’il lui plut de donner 
à certains de ses morceaux les plus exquis : Impromptus. Je ne crois pas 
possible d'admettre que Chopin les ait, à précisément parler, improvisés. 
Non. Mais il importe de les jouer de telle manière qu'ils paraissent l’être, 
c’est-à-dire avec une certaine, je n’ose pas dire : lenteur, mais incertitude ; 
en tout cas, sans cette insupportable assurance que comporte un mouve- 
ment précipité. C’est une promenade de découvertes, et l’excéutant ne 
doit point trop prêter à croire qu’il sait d’avance ce qu’il va dire, ni que 
tout cela est écrit déjà ; la phrase musicale qui, peu à peu, se forme 
sous ses doigts, j'aime qu’elle semble sortir de lui, l’étonner lui-même, 
et subtilement nous invite à entrer dans son ravissement. Même dans tel 
morceau di bravoura, comme l’énergique et tempétueuse Étude en la mineur 
(11° du second cahier), quelle émotion voulez-vous que j'éprouve? si 
vous n’en éprouvez pas vous-même et ne me laissez point sentir que vous 
en éprouvez, vous, pianiste, à inopinément entrer en la bémol majeur, puis 
aussitôt en mi majeur — soudain rayon de soleil crevant inespérément la 
tourmente et l’ondée — si vous me donnez à entendre par votre assurance 
que vous saviez cela d’avance et que tout était préparé. Chaque modu- 
lation dans Chopin, jamais banale et prévue, doit réserver, préserver 
cette fraîcheur, cette émotion presque craintive d’une nouveauté jaillis- 
sante, ce secret d’émerveillement auquel l’âme aventureuse s'expose sur 
des chemins non tracés d’avance et où le paysage ne se découvre que peu 
à peu. 

C’est aussi pourquoi cette musique de Chopin, presque toujours, j'aime 
qu’elle nous soit dite à demi-voix, presque à voix basse, sans aucun 
éclat (j'en excepte évidemment certains morceaux hardis, dont la plu- 
part des scherzos et des polonaises), sans cette assurance insupportable 
du virtuose, qui la dépouillerait ainsi de son plus spécieux attrait. C’est 
ainsi que jouait Chopin lui-même, nous est-il raconté par ceux qui l’avaient 
encore entendu. Il semblait toujours en-deça de la sonorité la plus pleine ; 
je veux dire : presque jamais ne faisant rendre au piano son plein son, 
et, par là, décevait très souvent son auditoire payant qui pensait « n’en 
avoir pas pour son argent ». 

Chopin propose, suppose, insinue, séduit, persuade ; il n’affirme pres- 
que jamais. 

Et nous écoutons d'autant mieux sa pensée qu’elle se fait plus réti- 
cente. Je songe à ce «ton de confessional o que Laforgue louait chez 
Baudelaire. 

Celui qui ne connaîtrait Chopin qu’à travers les trop habiles virtuoses, 
le pourrait prendre pour un fournisseur de brillants morceaux à effets... 
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que je détesterais, si je n’avais su l’interroger moi-même, s’il n’avait su 
me dire à voix basse : « Ne les écoutez pas. À travers eux vous ne pouvez 
plus rien entendre de ce que j’avais à vous dire. Et je souffre bien plus 
que vous de ce qu'ils ont fait de moi. Plutôt être ignoré, que pris pour ce 
que je ne suis pas ». 

La pamoison de certains auditeurs devant certains célèbres interprè- 
tes de Chopin, m'irrite. Que trouver à aimer là-dedans? Il n’y a plus là 
rien que de mondain, de profane. Rien qui, comme le chant de l'oiseau 
de Rimbaud, « vous arrête et vous fait TOUgITr ». 

J'ai souvent entendu rapprocher Beethoven de Michel Ange, Mozart 
du Corrège, de Giorgione etc. Encore que ces comparaisons entre des ar- 
tistes d’un art différent me semblent assez vaines, je ne puis me retenir 
de remarquer combien souvent s'appliquent également à Baudelaire 
les remarques que je puis faire au sujet de Chopin; et réciproquement. 
De sorte que déjà plusieurs fois, parlant de Chopin, le nom de Baude- 
laire est venu tout naturellement sous ma plume. « Musique malsaine », 
disait-on des œuvres de Chopin, « Poésie malsaine », disait-on des Fleurs 
du Mal, et, je crois bien, pour les mêmes raisons. L’un et l’autre ont un 
semblable souci de perfection, une égale horreur de la rhétorique, de la 
déclamation et du développement oratoire: mais surtout je voudrais 
dire que je retrouve chez l’un et chez l’autre un même emploi de la surprise 
et des extraordinaires raccourcis qui l’obtiennent. 

Lorsque, au début de la Ballade en sol mineur et sitôt après l’introit, 
pour amener le thème principal qu’il reprendra dans différents tons et 
avec des sonorités nouvelles, après quelques indécises mesures en fa où 
seules la tonique et la quinte sont données, Chopin laisse inopinément 
tomber un si bémol profond qui modifie subitement le paysage comme le 
coup de baguette d’un enchanteur, cette hardiesse incantatoire me semble 
comparable à quelque surprenant raccourci du poète des Fleurs du Mal. 

De plus, il me semble que Chopin, dans l’histoire de la musique, tient 
à peu près la place (et joue le rôle)de Baudelaire dans l’histoire de la poésie, 
incompris d’abord l’un comme l’autre, et pour de semblables raisons. 

Ah! qu’il est donc difficile de lutter contre une fausse image ! En plus 
du Chopin des virtuoses, il y a celui des jeunes filles. Un Chopin trop 
sentimental. Il l'était, hélas! mais il n’était pas que cela. Oui certes, il y 
a le Chopin mélancolique et qui même obtint du piano les plus désolés 
des sanglots. Mais, à entendre certains, il semble qu’il ne soit jamais sorti 
du mineur. Ce que j'aime et dont je le loue, c’est qu’à travers et par delà 
cette tristesse, il parvient pourtant à la joie : c’est que la joie en lui domine 
(Nietzsche l'avait fort bien senti) ; une joie qui n’a rien de la gaîté un peu 
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sommaire et vulgaire de Schumann; une félicité qui rejoint celle de Mo- 
zart ; mais plus humaine, participant à la nature, et aussi incorporée dans 
le paysage que le peut être l’ineffable sourire de la scène au bord du ruis- 
seau dans la Pastorale de Beethoven. Avant Debussy et certains Russes, 
je ne pense pas que la musique ait encore jamais été aussi pénétrée de 
jeux de lumière, de murmures d’eau, de vent, de feuillages. « Sfogato », 
inscrit-il ; aucun autre musicien a-t-il jamais usé de ce mot, eut-il jamais le 
désir, le besoin d’indiquer cette aération, cette bouffée de brise, qui vient, 
interrompant le rythme, inespérément rafraîchir et parfumer le milieu de 
sa barcarolle ? 

Que les propositions musicales de Chopin sont simples ! Rien de com- 
parable ici avec ce qu'aucun autre musicien avait jamais fait avant lui; 
ceux-ci (j'en exclus Bach pourtant) partent d’une émotion comme un poète 
qui cherche ensuite les mots pour l’exprimer. A la manière de Valéry qui, 
tout au contraire, part du mot, du vers, Chopin, en parfait artiste, part 
des notes (c’est aussi là ce qui faisait dire qu’il « improvisait ») mais, plus 
que Valéry, il laisse aussitôt une émotion toute humaine envahir cette 
très simple donnée, qu’il élargit jusqu’à la magnificence. 

Oui, Chopin, cela est très important à dire, se laisse conduire et conseil- 
ler par les notes; on dirait qu’il médite sur la puissance expressive de 
chacune. Il sent que telle note ou telle double note, tierce ou sixte, change 
de signification suivant sa position dans la gamme, et par une modifica- 
tion inespérée de la basse, soudain lui fait dire autre chose que ce qu’elle 
disait d’abord. C’est là qu'est sa puissance expressive. 

Une des façons les plus fréquentes de trahir Chopin... consiste à faire 
valoir le chant en effaçant d’autant tout le reste (comme s’il y avait du 
«reste » avec Chopin). Il semble qu’il ne ressortirait pas suffisamment 
si vous ne le souligniez pas à l’encre rouge, et que votre auditeur ne com- 
prendrait pas que c’est le chant. Loin de le faire ressortir, je veux tout au 
contraire qu'il ne se dégage qu’à peine de tout ce que je ne consens pas à 
considérer comme un simple accompagnement, si on excepte certains 
morceaux, qui ne sont précisément pas des meilleurs, par exemple le 
second Scherzo et surtout le second Nocturne (maïs il est à remarquer que 
ces morceaux sont aussitôt ceux dont s'empare le public le plus vulgaire, 
ceux à qui Chopin doit, hélas ! la plus grande, c’est-à-dire, la plus mauvaise 
part de sa renommée). Il s’y prend souvent de manière à ce que le chant 
(si l’on y tient) soit en quelque sorte sous-entendu, comme dans le premier 
Prélude de Bach, qui n’attend qu’un Gounod pour le faire valoir. Combien 
de pianistes croient rendre à Chopin ce service que Gounod rendit ici à 
Bach, en dégageant une latente mélodie (ah! combien n'est-il pas plus 
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habile de la laisser seulement entrevoir !) et comment ne comprennent-ils 
pas, ces pianistes, qu'ils dépouillent ainsi Chopin de ce charme subtil 
qui lui reste si particulier. 


* 
* * 


J'avoue que je ne comprends pas bien le titre qu’il a plu à Chopin de 
donner à ces courts morceaux : Préludes. Préludes à quoi! Chacun des 
préludes de Bach est suivi de sa fugue ; il fait corps avec eile. Mais je 
n’imagine guère plus volontiers tel de ces préludes de Chopin suivi par 
tel autre morceau du même ton, fût-il du même auteur, que tous ces 
préludes de Chopin joués l’un aussitôt après l’autre. Chacun d’eux prélude 
à une méditation : ce ne sont rien moins que des morceaux de concert ; 
nulle part Chopin ne s’est montré plus intime. Chacun d’eux, ou presque 
(et certains sont extrêmement courts) crée une atmosphère particulière, 
pose un décor sentimental, puis 


s'éteint comme un oiseau se pose. Tout se tait. 


Tous ne sont pas également importants. Certains sont charmants, d’au- 
tres terribles. Il n’en est pas d’indifférents. 

Le premier Prélude est, entre toutes les compositions de Chopin, une 
de celles qui prêtent le plus à la mésentente, une de celles que l’on peut 
le plus facilement abîmer, dont la mésinterprétation me paraît le plus 
monstrueuse. S’autorisant de ce mot agitato, inscrit en tête du morceau (2), 
tous les exécutants, sans aucune exception (du moins à ma connaissance), 
se lancent ici dans un mouvement frénétique et désordonné. Est-il vrai- 
semblable, je vous le demande, qu’au seuil de ce cahier, dans le plus lim- 
pide des tons, Chopin ait souhaïté une manifestation si troublée ? Songez 
à la première Étude, en ut majeur également, si sereine. Songez aux deux 
Préludes en ut majeur du Clavecin bien tempéré ; quelle pureté, quel calme ! 
quelle évidente proposition tranquille. Songez aux préludes de Bach pour 
orgue, dans le même ton : à leur extraordinaire caractère d’introit. Et je 
ne prétends nullement assimiler ce Prélude de Chopin à ceux de Bach. 
Mais il me plaît pourtant d’y voir, en tête du cahier, une sorte de fronton 
très simple : d'invitation. Comme le premier prélude du Clavecin de Bach, 
il offre d’abord une très pure phrase, qui ne se développera pleinement 
qu'après une première reprise d’haleine. Un premier élan forme une 


(1) Je voudrais savoir si cette indication est de Chopin. En tout cas elle ne peut 
indiquer, selon moi, rien qu’une particulière ventilation de la phrase, et n’engager 
en rien la rapidité du mouvement. 


234 ANDRÉ GIDE 


boucle parfaite, de quatre mesures dans Bach, de huit mesures dans Cho- 
pin, pour revenir au point de départ ; puis repart à neuf pour une palme 
plus complète dont le premier départ n’indiquait que la possibilité. Arriver 
à faire de cette offrande exquise quelque chose de chaotique, c’est un 
tour de force à quoi réussit le virtuose, et qui me plonge dans la stupeur. 
Ce morceau, au contraire, doit être joué tout aisément; on n’y doit 
sentir nulle contention, nul effort. Il sied de ne pas abandonner le chant 
discret à la seule partie haute des deux derniers doigts de la main, qui ne 
font que doubler à l’unisson le chant de la partie médiane que Chopin 
a eu soin d'indiquer « tenu »; indication qui, bien souvent, n’est pas ob- 
servée, qui pourtant est des plus importante. Oui, ce morceau n’est tout 
entier que comme une belle vague tranquille (en dépit de l’agitato que 
d'ordinaire on pousse jusqu’à la tempête), vague précédée d’une autre 
vague plus petite, et tout vient s’achever sur un remous tendrement ex- 
ténué. 

En général, pour la musique de Chopin, mais pourquoi ne pas le dire 
dès à présent puisque nulle part cela n’est plus applicable qu’à ce court 
morceau, l’exécutant « adopte » un mouvement trop rapide (ici trop rapide 
de moitié). Pourquoi? Peut-être parce que la musique de Chopin n’est 
en elle-même pas assez difficile, et que le pianiste tient à se faire valoir 
(comme s’il était beaucoup plus difficile, lorsqu'on atteint une certaine 
maîtrise, de jouer vite que de jouer lentement). Par tradition surtout. 
L’exécutant qui, enfin, pour la première fois, oserait (car il y faut un 
certain courage) jouer la musique de Chopin sur le {empo qui lui convient, 
c’est-à-dire beaucoup plus lentement que l’on n’a coutume, la ferait pour la 
première fois vraiment comprendre, et d’une manière susceptible de plon- 
ger son public dans une extase émue ; celle que Chopin mérite d’obtenir. 
Tel qu’on le joue d’ordinaire, tel que tous les virtuoses le jouent, il n’en 
reste à peu près plus rien que l'effet. Tout le reste est imperceptible, qui 
précisément importe surtout ; le secret même d’une œuvre où aucune note 
n'est négligeable, où n’entre aucune rhétorique, aucune redondance, où 
rien n’est de simple remplissage, ainsi qu’il advient si souvent dans 
la musique de tant d’autres compositeurs, et je parle même des plus 
grands. 

Nous avons pu voir au cinéma la surprenante grâce que pouvait prendre 
tel geste de l’homme ou des animaux, présenté au ralenti ; insaissisable 
lorsque le mouvement est rapide. Il ne s’agit pas ici (encore qu’on le puisse) 
de ralentir à l'excès le {empo de la musique de Chopin. Il s’agit tout simple- 
ment de ne pas la presser, de lui laisser son mouvement naturel, aisé, 
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comme une respiration. Je voudrais, en tête de l’œuvre de Chopin, inscrire 
les vers exquis de Valéry : 


Est-il art plus tendre 
Que cette lenteur ?.…. 


Et il va sans dire que nombre de pièces de Chopin (les scherzos en par- 
ticulier et les finales des sonates) comportent une allure fantastiquement 
rapide, mais, en général, chaque virtuose joue indifféremment à peu près 
toutes les compositions de Chopin le plus vite possible, et c’est .e que je 
trouve monstrueux. En tout cas, ces vers de Valéry ne trouvent nulle 
part une application plus saisissante que pour le premier Prélude. 

Encore quelques mots sur ce premier Prélude : la mélodie, d’une manière 
dont nous trouverons dans l’œuvre de Chopin quelques autres exemples, 
se trouve aussitôt obstinément reflétée à l’octave supérieur, si subtilement 
et spécieusement, qu’elle permet à l’exécutant sensible d’accentuer à son 
gré l'indication première ou son reflet, élargissant ainsi la phrase. De plus 
cette indication première ne tombe jamais exactement sur le temps fort 
marqué par la basse, mais sitôt après, ce qui donne à la mélodie une sorte 
d’élan d’une indécision charmante. Ce serait une grave erreur de donner 
le plus d'importance, le plus d’accent, systématiquement à l’une ou l’autre 
de ces deux voix, qui chantent l’une un peu après l’autre à l’unisson. 
Tantôt l’une l'emporte, tantôt l’autre, parfois presque elles se confondent. 
Souvent il n’y a pas, à proprement parler, de voix dans Chopin; il n’écrit 
pas pour le chant, mais bien exactement pour le piano, et souvent il lui 
arrive (dans tels Nocturnes — les VIIe, VIIIe, IX® par exemple — en 
particulier) d’insinuer au cours du morceau une seconde voix passagère 
comme pour un incertain duo, qui bientôt s’interrompt et se résorbe dans 
l’ensemble. Le morceau paraîtrait mal composé si le pianiste soucieux de 
souligner trop la mélodie évoquait deux instruments : un violon et un 
alto, dont l’un demeurerait dès lors presque constamment sans emploi. 

L’insupportable habitude de certains pianistes de phraser Chopin, et 
de ponctuer pour ainsi dire la mélodie, tandis que, précisément, l’art le 
plus exquis et le plus particulier de Chopin, et par où il diffère le plus 
merveilleusement de tous les autres, je le vois dans cette ininterruption 
de la phrase : dans l’insensible, l’imperceptible glissement d’une proposi- 
tion mélodique à une autre, qui laisse ou donne à nombre de ses compo- 
sitions l'apparence fluide des rivières, par où cette musique rappelle 
l’indiscontinue mélodie de la clarinette arabe qui ne laisse point sentir le 
moment où le musicien reprend souffle. 

Il n’y a plus là ni points, ni virgules ; et c’est pourquoi je ne puis ap- 
prouver les points « d'orgue » qu'ont rajouté, dans le choral du Nocturne en 
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sol mineur, certains éditeurs et certains exécutants malavisés, pour le 
contentement des sots… 

Il est particulièrement intéressant de savoir que les deux Préludes 
en ré mineur et la mineur, furent composés bien avant les autres. Ce sont 
de beaucoup les plus étrangers, les plus désorientants de tout le recueil. 
L'on comprend de reste qu'ils aient pu surprendre les contemporains : 
celui en la mineur particulièrement. Considéré d’abord, paraît-il, comme 
une simple bizarrerie musicale ne se prêtant point à l’exécution. « Ce 
Prélude n’est-il pas laid, misérable et désespéré, presque grotesque et 
discordant », disait Huneker, qui ne laissait pas d’attribuer à l’état 
maladif de Chopin les prétendues imperfections de ce très court mor- 
ceau. 

Discordant, certes, il l’est entre tous, et l’on ne peut pousser plus loin 
la dissonance. Il semble vraiment que Chopin tende à y aller jusqu’au 
bout de lui-même, jusqu’en des régions où l'être intime se désaccorde. Et 
ce qui rend la désharmonie de ce morceau plus saisissante, c’est qu’elle 
apparaît toute fatale et découle nécessairement de la donnée première. 
Il semble que Chopin se soit posé, ici comme souvent, un problème : qu’ar- 
riverait-il si...? La partie supérieure (disons, pour plaire à certains : le 
chant) très simple, très calme, n’a rien en elle-même qui ne puisse aboutir 
à la paix, à l'harmonie, mais la basse poursuit sa marche fatale, sans souci 
de la plainte humaine. Et de ce désaccord, disons, si vous voulez : entre 
l’homme et la fatalité, naît une angoisse que je ne sache pas que la musi- 
que ait jamais auparavant, ou plus tard, mieux exprimée. Cette basse 
fatale est composée elle-même de deux voix, qu’il importe que l’exé- 
cutant maintienne constamment très distinctes: l’une enjambant par 
dessus l’autre, par un grand écart de dixième et de onzième, l’autre 
hésitant sans cesse, et souvent comme tâtonnant entre le majeur et le 
mineur. 

Je dois avouer que moi-même, malgré toute mon admiration pour 
Chopin, j'ai mis longtemps à apprécier ce morceau. Il m’apparaissait 
surtout bizarre, et je ne voyais guère le parti qu’en pouvait tirer l’exécu- 
tant. C'est précisément, je le comprends aujourd’hui, qu’il n'y a aucun 
parti à en tirer. Je crois qu'il le faut jouer sans aucune recherche d’effet, 
très simplement, mais avec une netteté implacable et parfaite. Et, dans 
la partie la plus désaccordée — je veux dire de la dizième à la quinzième 
mesure — ne point chercher à diminuer l’effet de la discordance, soit par 
la pédale, soit par un pianissimo craintif. Et si — je veux dire durant ces 
quelques mesures —- c’est la fatalité qui triomphe, la voix qui d’abord 
chantait ne cherche même plus à se faire entendre. Lorsqu'elle reprendra 
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tout à l'heure, ce sera solitaire et comme lassée. Non seulement la partie 
de la main gauche ne peut, ne doit pas être considérée comme un accom- 
pagnement, mais au contraire, il semble que le haut et le bas soient en 
lutte. Et quand, à l'extrême fin du morceau, quelque sérénité résignée 
semble possible, c’est que la basse fatale, après une brève reprise, s’est 
définitivement retirée. 

Oh! non, certes, ce n’est pas là un morceau de concert. Il ne peut, 
me semble-t-il, que déplaire au public quel qu’il soit. Mais, joué à demi- 
voix pour soi seul, on n’en peut épuiser l'émotion indéfinissable, et 
_ cette sorte d'épouvante presque physique, comme devant un monde 
entrevu, d’un monde hostile à la tendresse, et d’où l'affection humaine 
est exclue. 

Dans le Prélude en ré mineur, dernier du recueil, respire également 
cette fatalité inexorable. D’immenses traits relient entre elles des notes 
vertigineusement éloignées. Ici, dans la partie chantante, également 
nulle tendresse, mais un reflet de cette inexorabilité que la basse brutale 
accentue comme hideusement. La partie médiane de l’accord arpégé de la 
basse (la dominante la plupart du temps, et en particulier dans les onze 
premières mesures), est indiquée comme tenue d’abord, c’est-à-dire 
marquée à la fois comme une double-croche et comme une noire. Cette 
noire cesse d’être marquée à partir de la dixième mesure. Je voudrais 
savoir si cette indication d’abord (puis cette cessation d’indication) est 
de Chopin. I1 me semble intéressant de la reprendre à divers endroits 
du morceau, c’est-à-dire de considérer alors cette seconde note comme 
tenue. Certaines éditions indiquent comme piquée, ou du moins lourée, 
la note supérieure de la partie basse, cinquième de chaque groupe. II se 
peut. Ah! quand aurons-nous une édition correcte de Chopin, revue d’a- 
près les manuscrits. Les quelques fois où il me fut donné d’entendre exé- 
cuter ce Prélude — trop rapidement, comme toujours, le groupe obsti- 
nément répété des cinq notes de basse, réduit à un bourdonnement confus... 
— l’exécutant semblait craindre la monotonie, être effrayé de cette sorte 
de laideur volontaire qu’il n’y a qu’à accentuer tout au contraire, en 
marquant implacablement, à travers le rythme de ce groupe de cinq 
notes, un autre rythme, implacable encore, marqué par la note de l’ex- 
trême basse (la tonique le plus souvent), qui revient dans un martelle- 
ment parfaitement régulier, coupant en quatre cette mesure à six temps, 
c’est-à-dire créant un second rythme absolument indépendant du 


premier. 
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FA 
* * 


J'ai beaucoup protesté, par ailleurs, contre cette réputation de mélan- 
colie nostalgique qu’on fait d'ordinaire sans discrimination à toute la 
musique de Chopin, où j'ai rencontré tant de fois l’expression de Ja joie 
la plus haute (1). Mais vraiment, dans ces deux préludes, je ne trouve que 
le plus sombre désespoir. Oui, désespoir ; le mot « mélancolie » n’a plus 
que fair ici; sentiment de l’inexorable, coupé à deux reprises, dans les 
dernières mesures de ce Prélude en ré mineur, par une plainte déchirante, 
reprise spasmodiquement la seconde fois dans un rythme faussé, cahoté 
et comme sanglotant ; puis balayée par l’implacable trait final, qui s’achève 
fortissimo dans une épouvantable profondeur où l’on touche le sol de 
l'Enfer. 

Le Prélude en fa dièze mineur présente ce caractère de perpetuum mobile, 
comme tant d’autres compositions de Chopin. D’un bout à l’autre du 
morceau, nul arrêt; mais pourtant, ici, les phrases sont des plus dis- 
tinctes, encore qu'étroitement reliées l’une à l’autre. Si rapide que soit 
le mouvement de ce Prélude, il me plaît de le commencer avec un peu 
d'incertitude, indiquant très nettement et distinctement la donnée, et 
laissant attendre avec quelque curiosité le parti qu’en pourra tirer Cho- 
pin. La première phrase, comme souvent dans la musique de Chopin, est 
reprise avec une conclusion différente. Oui vraiment, si parfaitement 
composé que soit ce morceau, il me plaît de lui laisser l'apparence d’un 
impromptu. Je veux dire l’impression d’une découverte successive, d’une 
avancée dans l’inconnu. Les groupes de triples-croches, encore qu'’indi- 
qués en petits caractères, ne doivent pas être joués pianissimo et comme 
de simples fioritures. J’aime leur donner une intensité de son presque 
égale à celle des notes que tient le pouce; ïl suffit déjà que cette note 
soit tenue pour lui donner la prépondérance à laquelle elle a droit, parce 
qu'elle sert de base à toutes les autres. Je voudrais que ce groupe épais 
de six notes (suivi toujours d’une note répétée à l’octave) soit considéré 
comme un bloc unique, chacun étroitement accolé au suivant. Ces petites 
notes émanant pour ainsi dire de la première, à la manière d’harmoniques, 
modelant la sonorité, et précisant la tonalité sans cesse mouvante, font 
corps avec la note fondamentale. Si celle-ci paraît trop distincte, il ne 
reste plus qu’un morceau brillant, une mélodie facile, et toute la gravité, 
la signification même du morceau est perdue. En donnant, au contraire, 


(1) Et précisément il importe de constater que cette joie n’est pas naturelle à 
Chopin, mais qu’il y parvient. 
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une presque égale intensité de son à toutes les notes, ce prélude redevient 
admirable, une des plus belles compositions du recueil. 

Si je me plains que l’on joue souvent la plupart des morceaux de Cho- 
pin beaucoup trop vite, je dois dire que, par contre, le Prélude en si mineur 
me paraît souvent joué trop lentement. Il semble qu’on cherche à le 
rendre mélancolique, le plus mélancolique possible. Je me souviens de 
l'avoir entendu exécuté en accompagnement d’une récitation d’un poème 
de Baudelaire. Aïnsi la musique et la poésie se trouvent également compro- 
mises. Laissons cette invention à ceux qui n’aiment vraiment l’une ni 
l’autre. 

Sans parler précisément de musique imitative, l’obstinée répétition 
de la note supérieure (la tonique) dans ce Prélude en si mineur, et de la 
dominante dans le Prélude en ré bémol, doit être donnée forte et dis- 
tincte, indifférente au chant qui la traverse, monotone, implacable, com- 
me une goutte de pluie obstinée, comme une force élémentaire indiffé- 
rente à l'émotion humaine, par conséquent sans aucune préciosité ou 
affèterie. 

Je n’éprouve nul besoin, pour goûter la musique, de la faire passer à 
travers la littérature ou la peinture, et me préoccupe fort peu de la « signi- 
fication » d’un morceau. Elle le rétrécit et me gêne. Et c’est aussi pour- 
quoi, malgré les prestigieuses adéquations de Schubert, de Schumann ou 
de Fauré, me plaît par dessus tout une musique sans paroles, ou que, tout 
au plus, vient prétexter la mystique d’une liturgie. La musique échappe 
au monde matériel et nous permet d’en échapper. Pourtant, si tels préludes 
(en sol majeur et en fa majeur) n'évoquent aucun paysage précis (pour moi 
du moins) j’assimile irrésistiblement le murmure incessant de la basse dans 
l’un, de la haute dans l’autre, au ruissellement discret d’une rivière. Dans 
l'un comme dans l’autre, les quelques notes chantantes qui réduisent au 
plus simple ce que l’on n’ose plus appeler mélodie, semblent dictées et 
motivées par ce murmure, en émaner comme spontanément. Et même, 
dans le prélude en sol, ces notes ne sont que celles mêmes, mais plus espa- 
cées, proposées par cet accompagnement labile dans une subtile et discrète 
invitation. Il est bon de la remarquer et de la faire presque imperceptible- 
ment sentir; ce qu’on ne peut en jouant ce prélude, ainsi que font les 
virtuoses, dans une précipitation intolérable. Quelle aisance, quelle séré- 
nité ! Dans l’un comme dans l’autre, à peine quittons-nous un instant le 
ton initial, pour un tout proche, et pour rejoindre presque aussitôt le ton 
du début. Chopin renonce ici à toute subtilité, à ces mystérieux entre-tons 
où il va précipiter à sa suite toute la musique moderne après avoir si 
fort surpris et parfois irrité les oreilles de ses contemporains. Et j'admire 
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qu’en se refusant toutes ruses et ses artifices les plus particuliers, il reste 
encore si personnel que, ces quelques mesures toutes simples et lisses, 
on ne puisse les imaginer écrites par nul autre, et qu'il ne soït jamais plus 
Chopin que lorsqu'il semble chercher le moins à l’être. Aucun développe- 
ment rhétorique ; aucun désir de gonfler l’idée musicale et d’en obtenir 
davantage, mais au contraire, celui de simplifier son expression jusqu’à 
l'extrême, jusqu’à la perfection. 


ANDRÉ GIDE. 
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LE MOUVEMENT MUSICAL 
DANS LES PAYS BALKANIQUES © 


PAR MAHMUT RacrP KÔSEMIHAL 


"HISTOIRE de la musique européenne dans les centres Balkani- 
ques commence à Stamboul, ancienne capitale de l’Empire Ot- 
toman. Les églises catholiques, dès le xvie et xvire siècles, ont, 
les premières, fait connaître la musique occidentale (chorales 

et musique d'orgue). Au xvurre siècle, les églises catholiques de Galata, 
par ex. l’ancienne église de Saint-François, sont célèbres par leurs grandes 
orgues et leurs cérémonies musicales. Quelle était la qualité artistique de 
ces exécutions ? on n’en sait plus rien. Aujourd’hui plusieurs églises des 
différentes sectes chrétiennes continuent la tradition, et les exécutions 
d'orgue de la chapelle américaine de Robert College doivent être men- 
tionnées. 

Bien entendu, dans cet article je parle exclusivement de l’état actuel 
de la musique européenne dans les Balkans, sans rien dire sur les musi- 
ques ecclésiastiques et profanes, ni sur les folklores de ces mêmes pays. 


(1) Voici quelques notes bibliographiques pour ceux qui désirent approfondir 
leur connaissance des choses musicales des pays balkaniques : 

Guipo ADLER, Handbuch der Musikgeschichte (M. Hesses Verlag, Berlin, 1924). 

Mezro MERLIER, Essais d’un tableau du folklore musical Grec (Librairie J. N. 
Sidéris, Athènes, 1935, en français). 

T. BREDICEANU, Historique et état actuel des recherches sur la musique populaire 
roumaine (Arts Populaires, — compte-rendu du Congrès du Prague en 1928 — 
Paris, 1931). 

M. MoNTANDON, La musique en Roumanie (Encyclopédie de la Musique A. Lavi- 
gnac, Paris, 1914, t. IT). 

MaœmuT R. Kôsemimar, La Musique Européenne en Turquie. ( « Le Monde Musi- 
cal », Paris, 30 avril 1929, 81 janvier 1930 et 31 juillet 1931). 

Maamut R. KôüsemixaL, Balkanlarda Musiki ilerleyisi (« Le Mouvement musical 
aux pays Balkaniques »), Chez: Nümune Matbaasi, Rue Ankara 95, Stamboul,1937 ; 
en turc, mais les illustrations et les listes bibliographiques assez complètes qu'il 
contient pourraient intéresser même les lecteurs chinois... Première étude 
comparative de ce genre. 390 pages et 205 illustrations). 
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Comme je suis un connaisseur plus averti des choses musicales de mon 
propre pays, la Turquie, on me permettra d’en parler avec plus de détail. 

L'origine de la musique européenne profane en Turquie est également 
assez reculée. Omettons les exécutions dispersées des temps anciens 
(celles, par ex., des violonistes de l'ambassade de France au xvirre siècle), 
et des événements particuliers, comme l’arrivée en Turquie de plusieurs 
musiciens de valeur, tel que Jacob Bach, le frère de Jean Sébastien Bach ; 
mais constatons que les Turcs de l’aristocratie de Stamboul s’intéressent 
— dès 1830 — aux concerts à la manière européenne. Déjà au temps de 
Sultan Abdulmedjid, le palais possédait ses deux orchestres : l'orchestre 
des musiciens et celui des musiciennes — sans compter les petits orches- 
tres de salon, l’harmonie, et les bandes militaires. Voyez à ce sujet les 
Souvenirs de Leïla Hanoum, femme turque lettrée, récemment morte à 
Stamboul, âgée de plus de 90 ans ; (la traduction française de ces somp- 
tueux souvenirs a été écrite et publiée par le fils de Leïla Hanoum à Paris). 
À cette époque, les sommités de la musique européenne, J. Donizetti, 
Angelo Mariani, Luigi Arditi, Liszt, Vieuxtemps, etc., venaient prendre 
part aux exécutions artistiques du Palais. 

Leïla Hanoum était encore toute petite lorsqu'elle assistait aux exécu- 
tions musicales de l’Orchestre du Harem, composé des musiciennes, ha- 
billées à la manière des musiciens masculins. C’étaient des artistes très 
capables et bien élevées ; chacune pratiquait deux ou trois instruments. 
De ce que dit Leïla Hanoum des études et des répétitions de ces grou- 
pements, on peut conclure que le Palais avait déjà organisé une bonne 
école de musique, dirigée par les professeurs étrangers (italiens) ; mais, 
hors du palais, il n’existait pas grande chose. 

Le Sultan Abdulaziz, disant qu’on dépensait trop pour l’agrément, n’a 
pas voulu suivre le chemin tracé par ses prédécesseurs : la musique euro- 
péenne fut dès lors négligée. Mais le Sultan Hamid décida de réorganiser 
la musique du Palais : seulement, il le fit d’une manière extrêmement 
fantaisiste. 

Hors du Palais, les représentations d’opéra cessèrent en 1870, après 
l’incendie des théâtres de Galata. Quand au théâtre de Guédik Pacha, 
il fut démoli, en 1876, par le soupçonneux Abdulhamid. Il y a beaucoup 
à raconter à ce sujet : Abdulhamid assistant, sans être vu, à une répéti- 
tion du ballet le Zeibeck, dû à Ahmét Midhat Efendi, et mis en musique 
par le flûtiste Safvét, remarqua que les acteurs dansaient et jouaient 
— comme il est naturel pour un pareil sujet — armés jusqu'aux dents. 
Il se retira, le spectacle fut interdit, et Midhat Efendi fut chassé du Sé- 
rail, sans toutefois que ses appointements lui fussent retirés! Le théâtre 
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de Guédik Pacha fut démoli à la suite de cet incident. Des lettrés et des 
personnages éminents, comme le Grand Vizir Azam Ali Pacha, le turco- 
logue et le linguiste (traducteur en ture de Shakespeare et de Molière) 
Ahmèt Véfik Pacha, eurent beau soutenir le théâtre de Guédik Pacha, 
l’absolutisme brisa toutes les initiatives. 

Toutefois, dans les premiers temps d’Abdulhamid, d'importantes re- 
présentations d’opéras italiens et français avaient été organisées à Ga- 
lata ; à l’occasion, les troupes jouaient au Sérail. D’autre part, des con- 
certs réguliers y étaient souvent donnés. Comme les organisateurs étaient 
étrangers, les neuf dixièmes des auditeurs l’étaient aussi. Les Turcs qui 
assistaient à ces séances étaient exposés à de graves ennuis: il était 
même assez risqué de faire des réunions musicales privées. 

Voici, la liste des groupements ayant donné à Stamboul des concerts 
réguliers : 


en 1884 : les Concerts Symphoniques, sous la direction de M. Pasquali, 
professeur supérieur de violon au Sérail. Ces 65 exécutants furent les 
premiers à jouer les œuvres de Beethoven ; 

en 1886 : l'Orchestre Symphonique, dirigé par Withaker, directeur du 
Levant Herald ; 

en 1889 : l'Orchestre Symphonique, dirigé par Paul Lange ; 

en 1903: l’Orfeum, Société Philharmonique d’Amateurs, dirigée par 
M. A. Braun, professeur de violon; 

en 1904: l'Association des instruments anciens, à savoir : un clavecin 
de 1792, un positif de 1622, un orphica de 1780, une épinette de 1647, 
une viola d’amore de 1770, joués par des artistes appréciés : MM. Ellbig, 
A. Braun, J. Braun, Mercenier, Kensig, Mme Weiïssen. Cette société 
a fait connaître beaucoup d'œuvres du xive au xvrie siècles ; 

en 1905 : le « Teutonia », orchestre de chambre, un Club allemand. Sur 
les instances de l’ambassadeur d'Allemagne, Abdulhamid avait envoyé 
à cet orchestre des personnalités comme le pianiste Aranda Pacha, le 
flutiste Safvét, le violoncelliste Djémil et le violoniste Zeki. Le violon 
solo était le violoniste Brassin ; 

de 1905 à 1911 : le Cercle musical de Constantinople consacré à la musi- 
que de chambre ; 

de 1905 à 1915 : la Société musicale de Constantinople, dirigée par le 
Dr. Nava, excellent amateur, donna des concerts symphoniques. Cette 
société avait pour centre les salons de l’Union Française ; des banques la 
subventionnaient. Le Comité se composait des Français, et de Hamdi Bey, 
directeur des musées, et d’Ismaïl Djénani Bey ; le seul turc que comp- 
tât l'orchestre était le violoniste Edhém Bey, fils d’Ismaïl Djénani Bey ; 
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En 1913 : la Société Philharmonique de Constantinople, composée d’ama- 
teurs et dirigée par A. Braun. 


* 
* * 


Après la grande guerre, pendant quelques années, parmi les émigrés 
russes, un certain nombre d’artistes de premier plan, entre autre M. 
Boutnikof, naguère professeur au Conservatoire d'Athènes, firent en- 
tendre les chefs-d’œuvres de la musique dans des concerts d’orchestre, de 
musique de chambre, des récitals qui ont laissé des traces profondes. 

À cette époque encore, l'Orchestre du Sérail, réorganisé et dirigé par 
l’excellent violoniste M. Zeki, élève de Vondra (premier prix du Conser- 
vatoire de Paris), donna pour la première fois — hors du palais — ses 
concerts symphoniques, chaleureusement accueillis par le grand public 
- turc : l’absolutisme du passé n’existait plus, et l’art était ouvert à tout 
le monde. Un an plus tard (à l’Union Française), nous voyons la 
transportation de ces manifestations musicales à Ankara, nouvelle ca- 
pitale de la République Turque, où on a organisé également un Conserva- 
toire de Musique d’État (1925). 

À Stamboul aussi, après la fermeture du Conservatoire du Sérail, a eu 
lieu l'inauguration du Conservatoire de la ville. Nous parlerons de ces deux 
institutions et de leur avenir, dans un article ultérieur. Ankara veut 
posséder les meilleures institutions musicales des pays Balkaniques ; l’État 
agit très généreusement pour y arriver. Belle concurrence artistique qui 
servira sûrement au bien de l’art. 

Les guerres continuelles et toutes sortes d'événements politiques et 
sociaux avaient jusqu'ici empêché la Turquie de continuer ses efforts ar- 
tistiques ; on était souvent obligé de se contenter de la musique tradi- 
tionnelle du pays. Aujourd’hui encore, il y a bien des difficultés à sur- 
monter ; la crise économique d’une part qui sévit dans le monde entier ; 
la situation topographique de la ville, d’autre part ; en effet, une grande 
partie des classes éclairées habitent des banlieues d’où elles n’accèdent à 
Stamboul que par le chemin de fer ou le bateau — par exemple, les Iles 
des Princes, le Bosphore, Scutari, etc. Les élèves internes des grandes 
écoles (de Médecine, de Marine, de Galata Sérail, etc.) ne peuvent assister 
qu'aux concerts donnés le dimanche. Il en résulte qu’en dehors d’un petit 
nombre de fidèles choisis, le public qui remplit les salles se compose de 
levantins de Galata et de nouveaux riches des environs. La question est 
à l'étude : il faut que les concerts soient donnés à Stamboul même, dans 
les locaux projetés du Conservatoire, dans le Quartier Universitaire, et 
ce sera prochainement chose faite. Une fois la construction du grand bä- 
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timent terminée, l’organisation sera réglée par un bureau officiel, qui 
s’occupera mieux que des impresarios sans scrupules de l'éducation musi- 
cale de la jeunesse turque. Ces difficultés n'existent pas à Ankara, 
où les concerts symphoniques sont encore gratuits. 

Si on me demande un exemple pour vérifier les énormes difficultés des 
temps passés qui empêchaient le progrès musical en Turquie, je donnerai 
celui-ci: l'ancien principe du harem empêchait la musicienne turque 
de collaborer aux travaux des musiciens : de là la difficulté d’organiser 
des chœurs mixtes et un opéra national sans le secours de la femme 
chrétienne. 


* 
* * 


Passons aux autres centres Balkaniques, sauvés du prétendu joug 
turc. Nous y trouvons de méritoires efforts et de notables résultats. 

Le prince de Roumanie, Alessandr Ghika, imita le Sérail, et voulut orga- 
niser — en 1838 — l'orchestre de son palais et la musique de son Etat. 
Comme le Sultan Mahmoud II avait fait venir, comme organisateur, le 
musicien italien J. Donizetti, lui aussi manda de Vienne un musicien 
capable d’organiser la musique de son palais: on lui recommanda le 
violoniste Lud. Ant. Wiest, qui fit merveille. — En Grèce, on commence 
par l’organisation d’un conservatoire public (1871), grâce à l’aide de 
quelques riches mécènes ; l’orchestre de cette même institution — avec 
un nombre très restreint d’exécutants — date de 1893. A Belgrade, 
se sont les petites sociétés chorales qui débutent : « Société chorale de 
Belgrade » (1853), « Société Siankovitch» (1881), etc. — A Sofia, le mou- 
vement commence par les représentations partielles des opéras, avec 
accompagnement de piano, grâce au secours de quelques jeunes artis- 
tes de nationalité tchèque. Mais, aujourd’hui, on dispose de la radio pour 
mesurer et comparer les niveaux actuels des mêmes capitales ; il n’y a 
qu’à tourner le bouton: alors on estime à sa juste mesure l’énergie si 
productive de ces jeunes cultures: la chorale « Gouzla » de Sofia, par 
exemple, organisée en 1929, aujourd’hui dirigée par M. Assen Dimitrof, a 
emporté les plus grands succès dans ses concerts mondiaux et un premier 
prix à Budapest; c’est une organisation comparable à la chorale des 
Kazaks : la beauté des voix, la perfection dans l'interprétation, les qua- 
lités artistiques et nationales du répertoire sont de premier ordre. — 
Mais dans toutes ces jeunes villes il y a encore beaucoup à désirer au 
point de vue de l’organisation artistique: Athènes, par exemple, ne 
possède pas encore son opéra national; on s’efforce de le réaliser ; mais 
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les difficultés sont énormes ; les subventions, dit-on, ne sont pas encore 
assez généreuses en Grèce !.…. 

Quant aux forces individuelles de la vie musicale dans les Balkans : 
les noms d’un Enesco, d’un Mitropoulos, d’un Vladigerov, d’un Djemal 
Rechid sont suffisamment connus pour que je ne doive pas insister. 
Il y en a aussi de moins notoires à l'étranger, mais qui sont cependant très 
estimables : je veux parler de M. Ahmet Adnan, Ulvi Djémal, Hasan Férid, 
pour la Turquie ; de Kalomiris, Petridis, Riadis, pour la Grèce ; et bien 
d’autres. Le « génie » et la technique se marient très souvent, et d’une 
manière des plus heureuse, dans les œuvres de ces artistes distingués. 
On espère ici que la Revue Internationale de Musique s’adonnera très 
régulièrement à l’analyse et à la présentation de leurs partitions. 

La musicologie, traitant de sujets historiques, organographiques et folklo- 
riques est également assezavancée. L'organisation des archives et musées 
musicaux et la publication des recueils, se perfectionne de jour en jour : 
chaque centre possède déjà sa petite bibliothèque de musique nationale 
(livres et notations). Hélas, il existe souvent un véritable état de guerre, 
aussi bien entre collègues d’un même pays qu'entre collègues de pays 
voisins !.. Une véritable lutte, comme a dit un auteur — où il n’y a vrai- 
semblablement pas de morts, mais certainement beaucoup de blessés. 
dans leur amour propre! Pour en donner une idée, je citerai la discussion 
musicologique qui met actuellement aux prises M. Béla Bartok, le célèbre 
compositeur hongrois, et M. Coriolan Petranu, professeur d’histoire de 
l’art à l’Université de Cluj (Roumanie). 

Dans un article publié par la revue « Gând Românesc » (Cluj, 1936, 
n° 2), M. C. Petranu avait écrit que M. B. Bartok était considéré, même 
par les Roumains, comme un spécialiste impartial du folklore musical de 
Roumanie, mais qu’il a démenti cette bonne opinion par ses publications 
« récentes ». La réponse de M. B. Bartok est triple, car elle a paru à la fois 
en français, dans l’ « Archivum Europae Centro-Orientalis » (Budapest, 
1936, IT, 3-4, pp. 233-244), en allemand, dans les « Ungarische Jahrbucher » 
(Berlin-Leipzig, février 1937, XVI, 2-3, pp. 276-284), et en hongrois dans 
« Szép 520 » (Budapest, avril-mai 1937. IV. 3 pp. 263-272), après que 
l’auteur eut accordé à ce sujet deux interviews en hongrois à un journal de 
Timisoara et à un autre de Cluj. C’est le même texte en trois langues. 
M. Coriolan Petranu lui a répondu dans son article « M. Béla Bartok et la 
musique roumaine » paru dans la Revue de Transylvanie (Tome III, No. 3 
1937 ; extrait: M. O.— Imprimerie Nationale, Bucaresti). Dans une 
lettre récente, M. C. Petranu me dit qu’à sa connaissance, la deuxième 
réponse de M. B. Bartok n’est pas encore parue. 
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Cette discussion nous a vivement intéressés, puisqu'il était question 
de l’origine asiatique du pentatonisme. D’après M. Bartok, les pentatoni- 
ques de la Hongrie et des contrées voisines ont avec celle des Tartares et 
des Tchérémisses une origine commune ; tandis que M. C. Petranu veut 
croire, avec M. E. Haraszti, que la diffusion des mélodies pentatoniques 
s’est faite par les Turcs et que c’est aussi par eux que la mélodie populaire 
hongroise a subi l'influence de l’ « uzun hava » ou mélodie longue-turque, 
et celle de la mélopée, quasi-déclamée, originaire d’Asie Mineure : deux 
chemins, l’un passant par le nord de la Mer Noire et l’autre par le sud de 
la Mer Noire (c'est-à-dire l’un partant de l’Asie-Centrale, l’autre par- 
tant de l’Asie Mineure, tout deux pays des Turcs), et un transmetteur : le 
Turc, musicien-né. Une fois de plus est ainsi remise sur le tapis la ques- 
tion de l’ « influence de la musique populaire turque, jusqu’au delà de la 
Bulgarie ». Il ne faut pas oublier que, avant les Turcs-Ottomans, c'’é- 
taient les Turcs-Komans (les Petchéneks) qui avaient envahi la Tran- 
sylvanie. Pour nous autres, les deux hypothèses sont les deux différentes 
expressions d’une même vérité : l'influence musicale des Turcs. 

Nous ne croyons pas que M. B. Bartok change son opinion : dans une 
de ses récentes conférences sur son dernier voyage aux environs d’A- 
dana, il dit ceci: «on peut constater que l’ancienne musique popu- 
laire hongroise est le reste de la culture musicale turque remontant à 
l’époque précédant la conquête de la partie hongroise (arpadienne) et non 
point une musique empruntée des Valaques, comme d’aucuns des voisins 
valaques l’affirment si opiniâtrement.…., sans aucune preuve ».. La con-: 
férence eut lieu sur l'invitation de la Société hongroise ethnographi- 
que, le 29 décembre 1937. Toute la presse hongroise en a publié, vers le 
30 décembre, un compte-rendu approfondi. (Voir, par exemple, le « Pesti 
Hirlap » de Budapest, du 30 décembre 1937). 

La musicologie grecque est actuellement en relation beaucoup plus 
amicale avec la musicologie turque : c’est Mme Mélpo Mérlier, d'Athènes, 
qui représente, sans contredit, la musicologie et le folklore musical de la 
Grèce. 

On comprend aisément que la musicologie turque soit très occupée de 
tous les problèmes concernant une « musicologie comparée Turco-Altai- 
que », et la « musicologie comparée Turco-Balkanique ». Mais ce sont là 
des questions extrêmement complexes ! 


% 
*k * 


En Turquie, plus de 50 artistes étrangers nous aident, ayant à leur tête 
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les spécialistes engagés pour la réorganisation ou la fondation des insti- 
tutions musicales à Ankara et à Stamboul. Parmi eux je dois citer, par 
ordre alphabétique, les noms des MM. Amar, le violoniste ; Hey, le fils du 
célèbre pédagogue du chant ; E. Praetorius, P. Hindemith, et Czaczkes 
— ancien professeur de piano à l’Académie de Musique de Vienne — 
le célèbre violoncelliste Zirkin, pour ne citer que les sommités. On voit 
que le mouvement artistique de la jeune Turquie se fait sur un plan où 
l’enthousiasme artistique rejoint les sentiments les plus intimes du mou- 
vement de rénovation dû à la révolution nationale. Le peuple et le gou- 
vernement, s'inspirant des directives de leur grand chef, qui est Ata- 
türk, ne demandent qu’à servir la musique. Sous le soleil réjouissant de 
la paix, on s’efforce de brûler les étapes et de regagner le temps perdu 
à des jeux plus cruels. 
MAHMUT RaAGiP KÔSEMIHAL 


Professeur au Conservatoire d’État 
à Ankara 


LA MUSIQUE GRECQUE 


PAR PETRO PETRIDIS 


À musique grecque actuelle est une composée dont les facteurs 
constitutifs remontent d’une part à l’antiquité grecque et byzan- 
tine, et participent, d’autre part, à la science, à la technique de 
la musique occidentales telles que nous les cultivons depuis l’a- 

vènement de la polyphonie. 

Il ne serait pas de mise, dans ce bref article, d'ouvrir le débat sur la 
musique de l’antiquité hellénique. Les quelques fragments mélodiques 
déchiffrés nous paraissent passablement confus en tant qu’idées musicales 
revêtues de leurs formes expressives. Il est, par contre, d’importance 
capitale que l’armature du système musical des anciens (modes, tétra- 
cordes, etc.) servit de cadre dans lequel le peuple grec, par le truchement 
de ses bardes nombreux et anonymes, modela ses chansons infini- 
ment variées dont bon nombre sont d’une extraordinaire beauté expres- 
sive autant que plastique. En tangente à ce système musical se greffe 
la musique byzantine qui introduisit et, ce faisant, enrichit exceptionnel- 
lement le langage expressif de la musique grecque, cela sans préjudice 
à la valeur artistique propre d’innombrables chants liturgiques à nous 
légués par le Moyen Age byzantin ainsi que par ses successeurs dans le 
sein de l’Église orthodoxe grecque.Au moyen de ces deux systèmes musi- 
caux, l’ancien et le byzantin, le peuple grec,à travers une histoire des plus 
mouvementée, donna cours à ses effusions musicales, tant profanes que 
religieuses. Il est évident que ces deux systèmes, quoiqu'étudiés et classés 
séparément par les théoriciens, représentent pour le musicien deux mondes 
étroitement apparentés, se complétant et s’enrichissant mutuellement, 
s’entremêlant parfois de manière inextricable et, de ce fait, assouplissant 
prodigieusement les courbes et arabesques mélodiques de la musique srec- 
que. 

Elle fut monodique jusque vers la fin du xixe siècle. Depuis la libéra- 
tion de la Grèce, en 1830, la société grecque n'eut quelque jouissance de 
la musique européenne que grâce aux visites, plus ou moins fréquentes, 
d’opéras et de chanteurs italiens. Les Iles Ioniennes, Corfou principale- 
ment, leur servirent de passage. C’est, par conséquent, la musique ita- 
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lienne qui la première mit son empreinte sur la musique grecque. Les 
premiers compositeurs hellènes sont originaires de Corfou, tel Mantzaros, 
auteur qui gratifia la Grèce de son Hymne national. Mais cette génération 
ne prit aucun contact sérieux avec les trésors musicaux du folklore grec et 
encore moins avec ceux que leur offrait le plain-chant byzantin. Ils firent 
de la musique italienne. Leurs successeurs, néanmoins, se montrèrent beau- 
coup moins insensibles à la réalité musicale populaire qui palpitait au- 
tour d’eux. C’est à cet éveil que nous devons la qualité exquise de certaines 
œuvres symphoniques du vénéré doyen des compositeurs hellènes, le maître 
D. Lavrangas, originaire des Iles Ioniennes (Céphalonie). Dès avant 1900, 
il composa des Suites Grecques pour orchestre, des Préludes, des Fugues, 
en utilisant des thèmes populaires. Il fit de même dans ses nombreuses 
œuvres lyriques. Lavrangas allie le sens d’un chaleureux bel canto à la pré- 
cision de style et à la finesse d’esprit et de technique que lui inculqua son 
maître Léo Delibes, au Conservatoire de Paris. C’est le véritable fonda- 
teur et encore de nos jours, dans sa bien verte vieillesse, le chef incontesté 
de la musique grecque. Manolis Kalomiris vint lui contester ce titre. 
Né à Smyrne, en 1883, il fit ses études à Vienne et vécut ensuite quelque 
temps en Russie. Il en rapporta, avec le retard d’un demi-siècle, l’idéal 
des Cinq Russes. Dès son retour à Athènes, il déclancha une agitation musi- 
cale à tendances nationalistes qui contribua considérablement à faire 
müûrir l’idée de la possibilité d’une musique grecque savante, s'inspirant 
du folklore, mais disposant pourtant de la science et de la technique occi- 
dentales. Kalomiris élargit encore son ambitieux programme en appliquant 
de manière systématique le procédé du leitmotiv wagnérien. Il composa 
deux opéras, le «Maître constructeur » et l’« Anneau de la Mère», de 
nombreuses mélodies d’une inspiration chaleureuse, deux symphonies, un 
concerto symphonique, de la musique de chambre diverse. C’est un compo- 
siteur prolifique mais inégal, la disparité de ses ambitions esthétiques 
ne lui ayant pas permis, jusqu’à ce jour, de se dégager des influences tan- 
tôt wagnérienne, tantôt russe ou autre et de cristalliser son propre style 
personnel]. 

Vers 1915, une nouvelle équipe de jeunes aspirants-compositeurs com- 
mençait déjà ses études dans les conservatoires de Paris, de Bruxelles, 
d'Allemagne, d'Autriche. La plupart d’entre eux étaient fortement mus par 
l'aspiration commune de créer une musique nationale mais en excluant 
l'emploi, dans le texte de leurs travaux, des thèmes populaires. L’es- 
thétique des Cinq Russes leur paraissait depuis longtemps dépassée par 
les acquisitions de la musique moderne. Formés dans des ambiances va- 
riées, ils subirent nécessairement des influences diverses. Ceux venant de 
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Paris y acquirent cette richesse harmonique que prodigua Debussy, cette 
clarté de style et cette maîtrise d’orchestration que légua le regretté 
Maurice Ravel, cette vigueur rythmique, cette sobriété puissante et clas- 
sique qu’incarne le meilleur Strawinsky. Ils y cueillirent également le sens 
vif d’une polyphonie réelle et se détournèrent des écritures fictives. Citons 
les principaux membres de cette équipe : Émile Riadis, naquit à Salonique 
et y mourut récemment en pleine maturité.Il laisse de nombreuses mélodies 
dont quelques-unes constituent de magnifiques spécimens de lieder grecs. 
Ses manuscrits, encore inédits et inconnus des musiciens et du public, con- 
tiennent, nous dit-on, des œuvres symphoniques et chorales du plus haut 
intérêt. Georges Poniridy, originaire de Constantinople, fit ses études de 
violon et de composition au Conservatoire de Bruxelles et passa ensuite à 
la Schola Cantorum où il fut l’élève apprécié de Vincent d’Indy. Auteur de 
fines mélodies, de pièces caractéristiques pour piano (Préludes, Rythmes 
grecs, etc.), Poniridy excelle surtout dans les œuvres chorales religieuses 
où il déploie un mysticisme et un lyrisme de la meilleure veine byzantine. 
Ses « Trois chants Byzantins » pour voix de femmes et orchestre furent exé- 
cutés en France, en Angleterre, en Tchécoslovaquie, en Amérique. Son in- 
téressant triptyque symphonique vient d’être donné par l’orchestre Sym- 
phonique d'Athènes. Mario Varvogli, élève de Xavier Leroux au Conserva- 
toire de Paris, est doué d’une délicate inspiration lyrique. Il est l’auteur de 
mélodies, de pièces pour piano, d’un opéra « Sainte Varvara », d’un quatuor 
à cordes, d’un Prélude, Choral et Fugue, exécutés également par l’orchestre 
symphonique d’Athènes. Dimitri Lévidis, auteur nostalgique de ballets 
symphoniques, de mélodies à forte couleur orientale. Th. Spathy, violo- 
niste émérite, chef d'orchestre et compositeur de mélodies et d’un opéra. 

Nous devons citer également Georges Sklavos, compositeur et professeur 
érudit, auteur de poèmes symphoniques, de deux opéras, d’une « Noce 
champêtre » donnée récemment aux concerts symphoniques de notre ville. 
A. Evanghelatos, compositeur et chef d'orchestre, auteur de musique de 
chambre convaincue et bien écrite, d’un quatuor et d’un sextuor pour cor- 
des, d’une suite symphonique exécutée à Athènes et à Londres ; Nézeritis, 
etc. 

Un jeune compositeur d’un vigoureux talent vient de nous être révélé 
en la personne de Ch. Perpessa. Il sacrifia, comme beaucoup d’autres, aux 
dieux de l’atonalité, mais semble s’en dégager si l’on peut en juger par les 
importants fragments de sa première symphonie jouée, il ÿ a un mois, par 
l'Orchestre de notre ville. C’est le cas, également, de N. Skalkota, dont 
nous citons volontiers les arrangements pour orchestre, souvent réussis, 


de nombreuses danses populaires. 
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Qu'il me soit permis, pour compléter ce bref aperçu, de citer quelques 
œuvres passées dans le répertoire international et dont je dois avouer la 
paternité : mélodies, deux Trios (à clavier et à cordes), suites modales 
(piano), concerto grosso (instruments à vent et pour orchestre), deux Sui- 
tes (Suite Grecque, Suite Ionienne), Danses Kleftes, Prélude, Aria et Fugue, 
deux symphonies, deux concertos pour piano, un pour violoncelle, « Digénis 
Akritas», symphonie dramatique inspirée de la magnifique épopée du Moyen 
Age Byzantin, un drame lyrique « Zemfyra », etc. 

Dans le domaine de l’exécution, les musiciens grecs s’adjugent rapide- 
ment une place honorable dans la vie musicale internationale : Dimitri 
Mitropoulo, chef d’orchestre d’un talent remarquable et qui fit une car- 
rière retentissante en Europe et en Amérique ; des chanteurs et des can- 
tatrices principalement lyriques éparpillés à travers l’Europe et l’ Amérique, 
car nous devons constater avec vif regret qu’Athènes ne possède pas encore 
un opéra tant soit peu permanent et acceptable. Citons Mmes Sp. Calo, 
Mar. Nicolopoulo, Marguerite Perras, Elen Dosia, Christine Efthymiadès, 
T. Tourlitaki, Ulysse Lappas, Baxevanos, Arghyris, Moschonas, Fardulii, 
etc. Ajoutons une belle équipe de pianistes : feu Lambrinos, Sp. Faran- 
datos, Marika Papaïoannou, Rena Kyriacou, Loris Margaritis, Lila 
Lalaouni, Thémélès, Eustratiou, etc. Les violonistes F. Voloninis, G. 
Lycoudis, l'excellente violoncelliste Léda Couroucli, Lambros Callima- 
chos, flûtiste virtuose de renommée internationale et tutti quanti. 

Athènes possède trois conservatoires dont le plus important, l’Odéon 
d'Athènes, possède un caractère officieux et organise les Concerts Sympho- 
niques, l’État et la Municipalité lui assurant, à ce titre, d'importantes sub- 
ventions et autres privilèges. 

Parmi les nombreux groupements musicaux au service de la musique, 
citons le magnifique Trio d'Athènes, que composent trois éminents profes- 
seurs à l’Odéon d'Athènes, notamment Sp. Farandatos (piano), F. Voloni- 
nis (violon), Léda Couroucli (Violoncelle). Le Trio d'Athènes remporta, 
l'automne dernier, un grand succès au Festival International de musique 
de chambre à Teplitz, en Tchécoslovaquie et tout dernièrement à Vien- 
ne, Prague, etc. 

Trois chorales à gros effectifs enrichissent par leurs manifestations régu- 
lières la vie musicale d'Athènes. Ce sont : la « Chorale d’Athènes » (direction 
Ph. Économidès), la « Chorale Palladios » (dir. AI. Contis), la « Chorale Hel- 
lénique » (dir. Glycofridis). Leur répertoire est varié, allant de la Passion 
selon St. Mathieu jusqu’aux chansons et danses populaires. 


Athènes. PETRO PETRIDIS. 


ON AMERICAN MUSIC 


PAR IRVING SCHWERKÉ 


(suite) () 


ROM ïts very inception, American composition has always been 
characterised by a strong eclectic tendency, despite the fact that, 
at the same time, American composers have ever been what the 
French would call individualists. Contrary to what might be 

expected from such apparent contradictions — or is it because of them? 
— American music is shaping itself into an autonomous whole, recogni- 
zably American in means employed and the color and feeling evoked. 
It is no longer neccssary to label our music American, and almost all 
of it is recognizable for what ït is. 

While America has been obliged to learn from Europe, American 
composers have never quite been willing to make a complete sacrifice 
of their Americanism in return for foreign tuition. They may not take 
the trouble to express it in so many words, but have somehow or other 


T RADUCTION : 
La Musique Américaine 
PAR IRVING SCHWERKÉ 
(suite) (À) 

Depuis ses origines, la musique américaine s’est toujours distinguée par une 
forte tendance vers l’éclectisme, bien que les compositeurs américains n’aient jamais 
été ce que les Français appellent des individualistes. Contrairement à ce que l’on 
pourrait attendre de ses apparentes contradictions — ne serait-ce pas à cause 
d'elles? — la musique américaine s’organise en un tout autonome, — distincte 
par sa technique, sa couleur et les sentiments qu’elle évoque. Point besoin d’é- 
tiquette, elle parle d’elle-même. 

L'Amérique chercha son enseignement en Europe, mais ses compositeurs ne 
consentirent jamais à sacrifier leur américanisme. Ils ne prirent pas toujours la 
peine de l’exprimer aussi clairement, mais ils ont toujours compris que « faute 
d'exprimer le cosmopolitisme foncier de l’Amérique, leur production ne serait 


(1) Voir la Revue Internationale de M usique, n° 1, p. 85. 
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understood that, «uniess their music expressed basic American Cosmo- 
politanism, their productions could never be individual, much less na- 
tional, » and it is significant that, as early as the middle of the nineteenth 
century, we have the spectacle of two American composers ; William 
Fry (1813-1864) and George Bristow (1825-1898) entering into an artistic 
partnership for the purpose of ending German influence and destroying 
its «systematized effort to extinguish American music. » 


+ 
%+ % 


The nineteenth century, which saw the cessation of French and English 
infleunces over American music, which saw the climax of German influen- 
ces in America and the first record we have of a deliberate effort on the 
part of Americans to nullify the forces which might prevent the evolu- 
tion of a national school, also witnessed the evolution of what can be 
called the American classical school — in the sense that it was submitted 
to the formalism of the German classics. 

The Nestor of the American composers in the great classical forms, as 
he has been called, was John Knowles Paine (1839-1906). The first 
American composer whose orchestral music won foreign recognition, he 
was also one of the first of any country to translate the impressions of 
of painting into instrumental music, in which feature of his art, he 
was second only to Liszt. 

The classical school, of which Paine was at one time the only Ame- 


. jamais originale, moins encore nationale ». Il est significatif que dès le milieu du 
xix® siècle, nous pouvons compter deux compositeurs américains, William Fry 
(1813-1864) et George Bristow (1825-1898), s’unissant pour mettre fin à l’influence 
de l’Allemagne et pour avoir raison « de son effort systématique pour étouffer la mu- 
sique américaine ». 


«x 

Le xrx® siècle fut témoin de la fin des influences françaises et anglaises et de l’apo- 
gée des influences allemandes ; il marque l’évolution de ce que l’on peut appeler 
Pécole classique dans le sens de la soumission au formalisme des classiques allemands 
mais il marque également le premier effort délibéré que firent les Américains four 
annuler les forces qui auraient pu retarder l’évolution d’une école nationale. 

Le doyen des compositeurs soumis aux grandes disciplines du classicisme fut 
John Knowles Paine (1839-1906) ; s’il fut le premier compositeur dont les œuvres 
orchestrales pénétrèrent à l'étranger, il fut aussi un des précurseurs dans l’art de 
traduire des impressions picturales par le langage des sons; dans ce domaine il 
ne souffre de comparaison qu'avec Liszt. 

L'école classique dont Paine fut, à un moment donné, le seul représentant améri- 
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rican exponent, also includes Georges Whitfield Chadwick (1854-1931) 
who, years before Dvorak came to America, had employed Negro folk- 
songs in classical forms ; Horatio Parker (1863-1919) a master of oratorio, 
symphonic, and large contrapuntal forms; and Edward Mac Dowell 
(1861-1908) innovator par excellence, and a composer equally successful 
in music for the voice, piano, and orchestra. Other outstanding members 
of this group — and this list is by no means exhaustive — are Otis 
Boise (1844-1912), Silas Pratt (1846-1916), Frederick Gleason (1848-1903), 
Arthur Foote (1855), Adolf Foerster (1854-1927), Arthur Bird (1856-1923), 
George Templeton Strong (1856), Carl Lachmund (1857), Henry Schoen- 
feld (1857), Harry Rowe Shelly (1858), Samuel Brenton Whitney (1842- 
1914), Ernest Kroeger (1862), Henry Holden Huss (1862), Swan Hennessy 
(1866-1929), Mrs. H. H. A. Beach (1867), Louis Coerne (1870-1922), 
Frederik Converse (1871), Charles Skilton (1868), Henry Hadley (1871- 
1937), John Alden Carpenter (1876), Charles Wakefield Cadman (1881), 
John Powell (1882), Charles Martin Loeffler (1861), and scores upon 
SCOTeS MOTE.......... 


* 
+ * 


In the absence of a folk-song background, American music has always 
been obliged to begin elsewhere, and its present tendency is towards an 
all-inclusive eclecticism, towards a national musical doctrine which 


cain, comprend également George Whitfield Chadwick (1853-1931) qui bien des 
années avant que Dvorak ne vint en Amérique, inséra des chansons nègres dans 
des moules classiques ; Horatio Parker (1863-1919), un maître de l’oratorio, de la 
forme symphonique et des grandes formes contrapunctiques ; Edward Mac Dowell 
(1861-1908), novateur par excellence et qui fut aussi heureux dans la musique 
pour piano que dans la musique pour voix et pour orchestre. Citons d’autres 
membres éminents de ce groupe et cette liste n’est nullement exhaustive. 
Otis Boise (1844-1912), Silas Pratt (1846-1916), Frederick Gleason (1848-1903), 
Arthur Foote (1853), Adolf Foerster (1854-1927), Arthur Bird (1856-1923), George 
Templeton Strong (1856), Carl Lachmund (1857), Henry Schoenfeld (1857), Harry 
Rowe Shelly (1858), Samuel Brenton Whitney (1842-1914), Ernest Kroeger (1862), 
Henry Holden Huss (1862), Swan Hennessy (1866-1929), Mrs. H. H. A. Beach 
(1867), Louis Coerne (1870-1922), Frederick Converse (1871), Charles Skilton 
(1868), Henry Hadley (1871-1937), John Alden Carpenter (1876), Charles Wake- 
field Cadman (1881), John Powell (1882), Charles Martin Loeïfler (1861). 


“+ 


En l’absence d’un arrière-plan populaire, la musique américaine dut chercher 
d’autres bases et sa tendance actuelle la conduit vers un éclectisme compréhensif, 
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shall not only be selected from widely different sources,but also be repre- 
sentative of the elements of which the American nation is constituted. 

The modern American school, insofar as it is derivative, resembles 
the schools of all the musical nations of our time, the American conflict 
of schools and groups being only a replica on a larger scale,of the Euro- 
pean situation. There are young Germans who derive from Bach, 
Strauss, Schoenberg, French Impressionism, and Jazz. There are young 
Frenchmen who spring from Debussy, Ravel, Stravinsky, Strauss, Scar- 
latti, and jazz. There are young Belgians who proceed from Bach, 
Franck, Debussy, Ravel, Stravinsky, Strauss, and jazz. There are 
Spaniards who issue from Bellini, Donizetti, Scarlatti, Albeniz, and 
Strauss. There are Italians who come from Scarlatti, Pergolese, Strauss, 
Stravinsky, Debussy, and jazz. There are English composers who should 
seem to find their inspiration in Debussy, Rimsky-Korsakofïff, Scandi- 
navia, and jazz. And America has all of these, and more! 

Floods of immigrants, the shock of the War, readjustment perplexi- 
ties, and many other problems, have upset whatever equilibrium Ameri- 
can music had previously acquired and created a new confusion. The 
single-eyed classicism of forty years ago gave way to the influences of 
jazz, German, French, Russian, English, Italian, Spanish, Oriental, Je- 
wish, Negro, Indian, and South American art, and instead of having no 
musical traditions, America one day discovered that she had them to 
give away. And naturally, the work of this multiplicity of traditions has 


vers une doctrine nationale qui remonte non seulement à des sources variées, mais 
représente aussi les éléments constitutifs de la nation. 

L’école musicale américaine, en tant qu’elle s’inspire du passé, rappelle les écoles 
musicales de tous les pays d’aujourd’hui ; les conflits de l'Amérique reproduisent 
sur une plus large échelle ceux de l'Europe. Quelques jeunes Allemands s’inspi- 
rent de Bach, Strauss, Schoenberg, des impressionnistes français et äu jazz. Des 
Français s’inspirent de Debussy, Ravel, Strawinsky, Strauss, Scarlatti et du jazz. 
Des Belges procèdent de Bach, Franck, Debussy, Ravel, Strawinsky, Strauss et du 
jazz. Des Espagnols remontent à Bellini, Donizetti, Scarlatti, Albeniz et Strauss 
des Italiens à Scarlatti, Pergolèse, Strauss, Strawinsky, Debussy et au jazz; des 
Anglais semblent chercher leur inspiration chez Debussy, Rimsky-Korsakoff, la 
musique scandinave et le Jazz. Et l’Amérique subit toutes ses influences et d’au- 
tres encore! 

Les flots de l’immigration, le choc de la guerre et les perplexités de la réadapta- 
tion, bien d’autres problèmes encore ont faussé l’équilibre que la musique améri- 
caine avait trouvé précédemment et ont créé une nouvelle confusion. Le parti- 
pris classique d’il y a quarante ans a cédé aux influences du jazz, de l’art allemand, 
francais, russe, anglais, italien, espagnol, oriental, juif, nègre, indien et sud améri- 
cain, et alors qu’elle croyait n’avoir point de tradition musicale, PAmérique dé- 
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been to create the un-individual eclecticism visible in so much American 
music of recent production, — the type of eclecticism against which 
the American composer, who is conscious of his American beginnings 
and ultimate destination, is now struggling. Like Europe, America is 
confronted with the problem of finding individuality in differentiation, 
and like Europe, is seeking a cure for the musical polyglottism now 
rampant throughout the world. That a cure is possible, can readily be 
believed, for did not France once upon a time strike free of her Hebrew 
opera composers, did not Great Britain throw out German folk-song in 
favor of her own, did not Russia turn her back on Italian, opera, did not 
Germany revolt against the effects of Italian opera as exemplified in 
Mozart, Weber, and Wagner? 


*# 
* * 


It should seem that, at the present time,American composers are mainly 
proceeding in one of three directions. There are those who look to jazz, 
their work being noteable for its radiant scale of sonorous color and its 
vigorous, and sometimes violent dynamism. There are those who volun- 
tarily sacrifice emotionalism for sensuous and intellectual appeal, their 
work being cerebrally grand, masterly in form, and devoid of human 
feeling. Finally, there are the less numerous class who, eschew theories 
and intentional originality (they are apparently convinced that origina- 


couvrit un jour qu’elle devait s’en purger. Et, naturellement, l’effet de cette multi- 
plicité de traditions fut de créer un éclectisme dangereux pour l’individu, perceptible 
dans de si nombreuses productions récentes. Cet éclectisme, c’est celui contre le- 
quel le musicien américain conscient de ses origines et de sa mission américaines 
lutte maïntenant. Comme l’Europe, l'Amérique affronte le problème qui consiste 
à chercher l’individualité dans la différenciation et comme l’Europe elle cherche à se 
guérir du polyglottisme musical qui sévit dans le monde. Le remède est-il possible ? 
Songeons à la France et à son effort pour se libérer de l’opéra judaïque, à la Grande 
Bretagne reniant la chanson populaire allemande pour cultiver la sienne, à la 
Russie qui se détourna de l’opéra italien, à l’Allemagne se dégageant de l’opéra 
italien comme en témoignent Mozart, Weber et Wagner. 


+*+ 


Il semblerait qu’à présent les compositeurs américains choisissent l’une ou l’au- 
tre de trois directions. I1 y a ceux qui écoutent le jazz: leur œuvre se caractérise 
par une brillante palette sonore, un dynamisme vigoureux et parfois violent. Il y 
a ceux qui sacrifient volontairement l’émotivité à l'attrait sensuel et intellectuel : 
leurs œuvres sont cérébrales, grandioses dans la forme et dépourvues d'humanité. 
Enfin viennent ceux, moins nombreux, qui ignorent les théories et se refusent à 
l'originalité voulue (ils paraissent convaincus qu'en art l'originalité est indépen- 
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lity in art is not produced by act of will) and who are content just to com- 
pose and let nature take her course. 

A discussion of these convergencies would lead this article too far 
afield for its present purpose, and the pleasure of pointing out the Ame- 
rican qualities and characteristics of America’s representative modern 
composers, must be deferred to another time. The list of these composers 
includes fully three hundred significant names : Frederick Jacobi, Roger 
Sessions, Quincy Porter, Bernard Rogers, Douglas Moore, Rosalie Hous- 
man, Louis Gruenberg, Aaron Copeland, Emerson Whithorn, George 
Antheil, Rosamund Johnson, William Grant Still, John Powell, Ha- 
rold Morris, Edgar Varese, Virgil Thomson, Henry Cowell, Ernest Hut- 
cheson, Harvey Gaul, Otto Luening, Carl Mc Kinley, Arne Oldberg, 
Albert Stoessel, Dent Mowrey. Cecil Burleigh, Abram Chasins, Baïin- 
bridge Crist, Wesley Laviolette, Richard Donovan, and Chalmers Clifton, 
to cite some of them at random, — all part of the great celectic idea 
which, at least to Americans, is America. 


IRVING SCHWERKÉ. 


dante de la volonté) qui se contentent de composer et de laisser parler la nature. 

Si l’on voulait discuter plus à fond, il faudrait prolonger cet article démesuré- 
ment et nous devons remettre à une autre occasion le plaisir de souligner les quali- 
tés des compositeurs américains contemporains les plus marquants. 

La liste de ces compositeurs comprendrait 300 noms significatifs : Frederick 
Jacobi, Roger Sessions, Quincy Porter, Bernard Rogers, Douglas Moore, Rosalie 
Housman, Louis Gruenberg, Aaron Copeland, Emerson Whithorn, George Antheil, 
Rosamund Johnson, William Grant Still, John Powell, Harold Morris, Edgar 
Varese, Virgil Thomson, Henry Cowell, Ernest Hutcheson, Harvey Gaul, Otto 
Luening, Carl McKiïnley, Arne Oldberg, Albert Stoessel, Dent Mowrey, Cecil Bur- 
leigh, Abram Chasins, Bainbridge Crist, Wesley Laviolette, Richard Donovan, 
et Chalmers Clifton, pour n’en citer que quelques-uns au hasard, qui tous servent 
le grand éclectisme qui, pour les Américains tout au moins, résume l'Amérique. 


(Traduction ide la R.I.M.) 


LA MUSIQUE EN POLOGNE 


PAR ALEXANDRE TANSMAN 


sans jeter un coup d'œil rapide sur son passé. La richesse mu- 

sicale de la Pologne se manifeste avant tout dans son folklore, 

qui est, avec celui de l'Espagne, un des plus variés et des plus 
attrayants de l’Europe. Il faut le considérer sous plusieurs angles pour 
en saisir les traits caractéristiques : 1) sa ligne mélodique d’une courbe 
sinueuse et souvent très raffinée, au chant large ou en melopée pleine 
de surprises tonales, chromatiques, et suggérant des possibilités très 
hardies de l’harmonie et de la modulation; 2) sa diversité rythmique 
parcourant une riche gamme, allant d’une ambiance statique jusqu’au 
mouvement le plus entraînant et le plus compliqué, et contenant des 
figures d’une syncopation curieuse, des brisures, des mesures de coupe 
irrégulière etc. ; enfin, 3) sa variété de caractère, tantôt nostalgique et 
grise, comme la plaine polonaise, tantôt exubérante de gaieté et de 
mouvement. L'œuvre de Chopin porta à l’exaltation le folklore natio- 
nal, car il a été le premier à comprendre et à sentir qu'il s'agissait de 
se laisser pénétrer par cette source inépuisable de mélodie et d'harmonie, 
et non d’harmoniser ou de faire de la musique « alla polacca ». De plus, il 
filtra ce trésor à travers une sensibilité d’une personnalité très particu- 
lière en elle-même, et d’une époque dont il fut le chantre le plus 
significatif. Pendant plus d’un demi-siècle, après Chopin, la création 
musicale polonaise a été dans un état de stagnation hésitante, si l’on 
excepte Stanislaw Moniuszko, le créateur de l'opéra populaire et de 
jolies mélodies, et ce n’est qu’au début de ce siècle, qu’un mouvement de 
rénovation a commencé à s’esquisser. L'œuvre de Mieczyslaw Karlowicz, 
malheureusement mort en plein épanouissement de sa maturité, pro- 
mettait déjà, en dépit d’une influence très marquée de Richard Strauss, 
l’éclosion d’une personnalité réelle et d’un tempérament très attachant. 
Une figure significative et novatrice pour la musique polonaise est 
apparue avec Karol Szymanowski, dont la mort récente a été une très 
grande perte pour la musique contemporaine. Ayant subi, au début, les 
influences de Brahms, Max Reger, Richard Strauss, et, tout particu- 
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lièrement de Scriabine, Szymanowski a dégagé dans la production 
de ses dernières années, au contact de la France, de Debussy et du chant 
montagnard polonais, une personnalité très attachante, apparaissant 
comme un musicien de premier plan, dont l'importance dépasse le 
cadre local, et apprécié à juste titre dans le monde musical moderne. 
Nature d’une grande richesse contemplative, d’un extrême raffinement 
et d’une sensibilité aigüe, son rôle dans la musique polonaise a été 
d’une très haute importance, et son influence sur la récente génération, 
considérable. 

Citons encore, dans la même génération, Ludomir Rozycki, auteur 
d’opéras et ballets très populaires en Pologne, Eugène Morawski, auteur 
de plusieurs œuvres symphoniques et directeur actuel du Conservatoire 
de Varsovie, Felicjan Szopski, Franciszck Brzezinski, Niewiadomski, 
auteur de ravissants «lieder » populaires, etc. 

Dans la plus jeune génération, on peut citer plusieurs noms de compo- 
siteurs aux dons variés : Perkowski, Laks, Szalowski, Gradstein, Kondracki, 
Mendelson, Palester, Neuteich, Maciejewski etc., parmi lesquels Sza- 
lowski et Neuteich me paraissent les plus doués. Mais, objectivement 
parlant, il est encore difficile, dans cette jeune pleïade, de discerner une 
véritable personnalité créatrice ou une tendence esthétique généralisée 
et bien définie. On perçoit assez nettement des influences, souvent assi- 
milées d’une manière toute superficielle, des divers courants occiden- 
taux — Strawinsky et l’école de Paris, Hindemith, Schoenberg, etc., 
influences plus stylistiques et directes que digérées à travers une nature 
originale ou une nécessité intérieure. Par contre, on peut constater 
aussi, chez certains, une tendance considérable au retour vers un style 
plus épuré, ainsi qu’aux sources populaires du folklore, souvent à 
la suite de l'exemple donné par la génération précédente, tendance se 
manifestant, notamment, dans un nombre considérable d'œuvres en 
forme de « mazurka » (Kujawiak, Oberek, etc.) 

Si on arrive à la situation générale de la musique en Pologne, aux con- 
ditions et aux résultats de sa vie artistique actuelle, les récents Festivals 
Polonais à l'Exposition Internationale de Paris ont été une très vive 
déception pour les musiciens et les amis de ce pays. Déception motivée, 
je dois le dire, en très grande partie par une composition très maladroite 
et arbitraire des programmes, dûe, à son tour, à des conditions très spécia- 
les de la vie musicale intérieure. En dehors du concert dédié à la mé- 
moire de Szymanowski (et qui, au lieu de présenter une sélection de ses 
œuvres les plus significatives, constituait surtout une retrospective de 
sa production ancienne, où se manifestait à peine sa véritable person- 
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nalité) et d’une charmante et très musicale Ouverture de M. Szalowski, 
les trois concerts symphoniques n’ont apporté rien d’intéressant:; ils 
se composaient d'œuvres assez médiocres (ou, du moins, paraissant 
telles sur un forum international) et se terminant en apothéose par... 
des airs de Verdi, Puccini, Massenet etc., chantés par la vedette ciné- 
matographique, M. Kiepura. M. Kiepura a une voix de ténor magnifique, 
je ne le conteste point; mais la Pologne contemporaine n’avait-elle 
vraiment rien de plus intéressant à exporter et à montrer que quelques 
échantillons d'orchestre, d'intérêt local, et un « ténor à voix », au cours 
de cette foire artistique internationale de Paris,où tous les pays ont cher- 
ché à exposer ce qu’ils ont de mieux? Quant on pense à l’effort financier 
fait par le pays, au déplacement du grand orchestre de la Radio de Polo- 
gne, aux frais d’un forte publicité etc., on reste confondu devant le 
résultat moralement négatif de cette propagande. Or, sans prétendre 
à une suprématie quelconque dans le mouvement contemporain, je suis 
persuadé que la Pologne aurait pu figurer plus dignement sur l’échiquier 
mondial de la musique et donner de sa production une idée plus juste et 
plus réconfortante à la presse et au public parisiens, qui, obligés de por- 
ter un jugement sur ce qu'on leur faisait entendre, émirent un verdict 
assez sévère. Malheureusement, des considérations d’ordre politique, ra- 
cique, religieux, personnel, semblent jouer un rôle prépondérant dans 
l’organisation de la vie musicale, dans sa propagande, l'élaboration des 
programmes, le choix des solistes, etc. Habitant depuis bien des années 
Paris et n’ayant presque aucun contact personnel avec la vie artistique 
de la Pologne, je ne peux juger que par l'évidence de résultats concrets, 
en témoin objectif, connaissant ses réelles ressources musicales. Il est 
certain que l’état de la musique dans ce pays, un des plus musiciens 
de notre planète, serait supérieur à ce qu’on nous en montre, si des con- 
sidérations qui n’ont rien à voir avec la musique n’entraient pas en jeu. 

Au point de vue des interprètes je ne crois pas exagérer en affirmant 
que la Pologne occupe aujourd’hui une des toutes premières places. Il 
suffit de citer, à côté du grand Paderewski, Rubinstein, Horszowski, 
Lalewicz, Stojowski, Muenzer, Huberman, Askenaze, Marya Freund, Band- 
rowska-Turska, Joseph Hofman, Stefan Frenkel, feu Paul Kochanski ; 
j'en oublie, et des meilleurs. 

Le public polonais est extrêmement musicien et connaisseur, ayant 
été habitué dans le passé, à entendre les plus grands chefs d’orchestre 
de tous pays, interprètes instrumentaux, vedettes de chant à l'Opéra, 
et possédant des institutions pédagogiques d’une tenue supérieure et 
d’une belle tradition. Mais il est encore assez peu au courant de la musique 
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contemporaine qui est distillée à la Philharmonie de Varsovie en doses 
infimes et sans beaucoup de discernement. Les organisations consacrées 
à faire connaître le mouvement moderne sont très rares, disposent de 
ressources matérielles insignifiantes et n’éliminent pas non plus dans 
leur activité, les considérations d’ordre extra-musical. L’atmosphère pour 
une véritable éclosion créatrice est, par conséquent, assez limitée. Ceci 
explique le fait, assez significatif en soi, que les rares compositeurs (depuis 
Chopin, et lui compris) ayant abouti à une réelle personnalité et acquis 
une certaine notoriété internationale, se sont formés pour la plupart au 
contact de la vie musicale occidentale, en séjournant dans les centres 
européens plus propices à un développement profond, à une interpénétra- 
tion vitale, première condition de tout effort indépendant. Détachées 
de l'atmosphère de leur genèse, de leur climat d’origine, du labora- 
toire subconscient de leur éclosion, les rares bribes de musique moderne 
ne peuvent que créer une déformation extérieure et non apporter une 
influence utile, voire indispensable, à condition d’être sollicitée et 
non subie aveuglement. Il est certain que la Pologne doit posséder un 
grand nombre de talents réels, des « natures » créatrices, qui n’arrivent 
pas à leur maturité de pensée et d'indépendance, faute d’ambiance, 
de soutien, d'enthousiasme, d’un simple intérêt pour leur effort, et qui 
finissent par tomber dans un découragement latent, dans la routine, ou 
dans la mégalomanie. Le jour où on « réalisera » (et j’espère qu’il arrivera 
assez tôt) que la valeur d’une œuvre se juge par ce qu’on trouve sur 
du « papier réglé », et non dans les lettres de recommandation, certificats 
de naissance et de baptême, ou dans les écrits journalistiques des « com- 
positeurs-critiques », on verra la Pologne retrouver sa vraie voie 
musicale, celle de son inestimable trésor populaire, celle de son magni- 
fique passé, celle de Chopin, que sa paternité française et lorraine n’a 
point empêché de devenir « le plus polonais des compositeurs de la Polo- 
gne », l’apôtre de son indépendance, le guide spirituel de sa résurrection 
et un des plus grands musiciens de tous les temps. Seule, l’œuvre classe 
les artistes ; seuls, les artistes, dans l’acceptation la plus profonde de ce 
mot, devraient régir la vie spirituelle, ou du moins, lui donner son sens 
et sa direction. La situation actuelle fera certainement place bientôt à 
une conception plus réaliste, et en même temps, plus libérale de la vie, 
de la vie artistique tout au moins. L’art ne connait pas d’autres con- 
sidérations que celles de ses propres exigences. Toute autre conception 
mène au vandalisme et à la stagnation, et tue dans son germe toute 
évolution et tout épanouissement. 
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LA MUSIQUE TCHECOSLOVAQUE 


PAR JAROSLAV TOMÂëSEK 


À situation actuelle de la culture musicale en Tchécoslovaquie 
peut être jugée, suivant le point de vue général d’où on l’envisa- 
ge, satisfaisante ou défectueuse. Si l’on envisage le but au- 
quel aspirent tous ceux qui travaillent dans ce domaine, c’est-à- 

dire de voir la culture musicale, jusque dans ses manifestations les plus 
hardies, devenir un objet de jouissance aussi bien que de connais- 
sance pour les auditeurs de tout pays, de toute origine sociale et de 
toute culture, on pensera que la situation en Tchécoslovaquie n’est ni 
pire ni plus favorable qu'ailleurs. Mais si l’on apprécie avant tout, dans la 
culture musicale, ses éléments dynamiques et novateurs, et, pour ainsi 
dire, sa force de renouvellement, il n’y a nullement lieu de désespérer 
de la nôtre, et même, en comparant cette culture avec ce qu’elle fut au- 
trefois, elle nous apparaîtra en voie de développement incessant et 
peut-être trop rapide. 

Le mérite en revient en partie à la situation géographique de notre 
république, au don inné pour la musique de ses habitants, et aussi, pour 
une part considérable, à la liberté intellectuelle que la Constitution de 
notre république accorde également à tous ses citoyens et qui favo- 
rise leurs initiatives dans tous les domaines. La vigoureuse impulsion 
de la vie musicale, si remarquable en Tchécoslovaquie, est singulière- 
ment favorisée par l’existence dans notre État d'importantes minorités 
nationales allemandes, magyares, ruthènes, etc. 

Ces minorités sont pour la plupart très cultivées et pourvues de riches 
traditions, ce qui oblige les Tchèques et les Slovaques, formant la ma- 
jorité dans le pays, à ne jamais relâcher leurs efforts pour ne pas se laisser 
distancer dans aucun domaine de l’activité humaine, et surtout dans 
celui de l'esprit. 

Ce que nous dirons de la situation actuelle de la culture musicale 
concerne l’époque qui s’est écoulée de 1919 à aujourd’hui. Nous ne 
voudrions pas faire croire que la vie musicale n’existait pas en Tchéco- 
slovaquie avant la constitution de la république, ce qui serait à la fois 
une grande erreur et une flagrante injustice vis-à-vis du passé artistique 
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si riche et si étendu de notre nation, qui remonte bien avant dans le moyen 
âge. Cependant il n’en est pas moins exact de dire que la guerre mondiale 
constitue comme la grande pierre miliaire de nos destinées, et que 1918 
est une date décisive dans l’histoire, non seulement politique, mais encore 
culturelle, de notre peuple. 

Dans notre culture musicale en général, on distingue deux courants 
qui se manifestèrent le plus intensément, au cours de la deuxième moitié 
du xixe siècle, dans l’œuvre de Smetana et dans celle de Dvoïäk, grâ- 
ce à qui la création musicale tchèque s’éleva au niveau européen. Le 
premier de ces courants, rattaché au néo-romantisme allemand issu de 
Liszt et de Wagner, à savoir celui de la « musique à programme », fut 
transformé par Smetana de façon à devenir une source jaillissante d’ins- 
piration pour les musiciens de la génération de 1870. 

Le deuxième courant est issu de ce qu’on désigne comme «la musique 
absolue, la musique pure », c’est-à-dire de la réaction classicisante contre 
les excès du néo-romantisme et de la musique à programme. Cette réac- 
tion s’autorisait de Beethoven, de Mozart et des grands maîtres anciens ; 
elle trouva son expression la plus fidèle dans l’œuvre de Brahms et de 
Bruckner et dans celle d’un maître tchèque dont la forte personnalité 
s'oppose à celle du grand Smetana tout en la complétant à certains 
égards : Antonin Dvoïäk. Ces deux génies laissèrent à la musique tchè- 
que, non seulement une riche moisson d'ouvrages, mais des impulsions 
créatrices dont l'effet devait se faire sentir longtemps encore. 

Dans la lignée du premier, s'inscrivent les noms d’un enthousiaste disci- 
ple de Smetana et de Wagner, Zdenëk Fibich, (1850-1900), ainsi que de 
son élève Otakar Ostrëil, (1879-1935), qui fut son continuateur dans le 
domaine de la musique dramatique et symphonique, grand admira- 
teur en même temps de Gustave Mahler. Un peu à l’écart de ce cou- 
rant, mais dans la même ligne d’évolution, se range un poëête de la 
musique, purement et fermement religieux, J. B. Foerster, (né en 1859), 
qui écrivit de nombreux chœurs et des mélodies très personnelles et ne 
fut pas moins heureux au théâtre et dans la musique de chambre sym- 
phonique. 

Du second courant émerge avant tout le nom d’un artiste d’origine 
morave, dont la puissante originalité est difficile à définir dans le cadre 
de cette esquisse forcément superficielle parce que restreinte. D'ailleurs 
son art déborde tous les cadres et ne rentre pas exactement dans le mou- 
vement que nous avons indiqué. Leo$ Janâtek, (1854-1928), tempéra- 
ment fougueux et indomptable, étroitement inspiré par la musique 
populaire et ayant avec elle d’intimes affinités, génial musicien de théâtre 
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tendant à un naturalisme presque fruste, rappelle par bien des traits 
Moussorgsky. Ayant en commun avec Dvoïâk l’abandon immédiat 
et passionné à l'inspiration, il diffère néanmoins essentiellement de tout 
ce que la musique européenne produisait à l’époque. Chacune de ses 
œuvres, qu'elle soit scénique, symphonique, de chambre ou même 
vocale, respire une flamme et une passion qui s’épanchent dans des 
motifs étrangement plastiques et d’une merveilleuse sûreté architec- 
tonique. 

Dvoïäk eut pour héritiers directs ses deux élèves les plus doués, Noväk 
et Suk. Le plus âgé, Vitézslay Noväk (né en 1870), a surtout profité 
de l’enseignement technique de Dvoïäk, mais c’est un compositeur émi- 
nemment romantique, chez lequel les idées de la « musique à pro- 
gramme » n’ont pas été sans écho. Notons cependant que son style repose 
sur la solide base technique de l’art de Brahms et de Dvoïâk. Au début 
du xxe siècle, c’est Noväk qui se trouvait chez nous à la tête du mouve- 
ment musical et il demeura longtemps le chef de toute la génération de 
musiciens rattachés aux courants alors les plus avancés de la musique, 
surtout à Richard Strauss et Claude Debussy. Son camarade et contem- 
porain, Joseph Suk (1874-1935), parut d’abord s'inspirer entièrement 
de Dvoïäk, son maître et beau-père. Il fallut deux coups cruels du destin, 
la mort de Dvoïäâk et peu après celle de sa fille Ottilie, la jeune femme 
bien-aimée de Suk, pour mûrir le talent de celui-ci et le placer au premier 
rang du progrès musical et en tête de la musique tchèque,à côté de Noväk. 
Ces deux maîtres, qui furent les guides de la génération musicale ac- 
tuelle, et sans lesquels la musique tchèque ne serait pas ce qu’elle est 
aujourd’hui, se complètent l’un l’autre, tant par le style que par la tech- 
nique. Noväk est plus dur, plus objectif, Suk plus tendre et plus intime, 
mais tous deux possèdent la même expression passionnée si caractéristique 
du romantisme tardif. Ils ont tous deux subi jadis l’influence de la « mu- 
sique pure » de Brahms et de Dvoïäk, et pourtant la conception de leurs 
ouvrages nous les montre partisans du néo-romantisme et de la musique 
à programme, qu'ils essaient d'appuyer sur une pensée et une construc- 
tion musicales rigoureuses. 

Vitézslav Noväk, qui dès avant la guerre était le centre de tout un 
groupe de jeunes musiciens appréciant en lui un excellent professeur 
de composition, fut le premier après Dvoïäk à former une véritable école 
musicale, qui nous conduit jusqu’à la génération d’après-guerre, et que 
vinrent grossir à ce moment-là les élèves de Joseph Suk. 

La personnalité la plus remarquable de l’école de Noväk est indu- 
bitablement Ladislav Vycpälek (né en 1882), qui est à la fois un repré- 


266 J. TOMASEK 


sentant de la génération novakienne d’avant-guerre et l'artiste le plus 
original de la musique tchèque moderne, après les deux maîtres que 
nous venons de nommer. Vycpälek a atteint un style très personnel, à 
base de polyphonie rigoureuse, mais nettement moderne, et élaborée 
sur une base tonale. Toute son œuvre, qui est surtout vocale (mélodies, 
chœurs, cantates), à l’exception de quelques sonates, est caractérisée 
par l’austérité de l'expression et même par un certain ascétisme. 

Il serait difficile de définir en peu de mots les autres compositeurs 
tchèques les plus en vue. Parmi ceux qui restèrent étrangers à l’in- 
fluence de Noväk, il faut nommer un musicien de théâtre qui est en 
même temps unesthéticien et un théoricien remarquable, Otakar Zich 
(1879-1934), et Rodolphe Karel, élève de Dvoïäk (né en 1880), qui passa 
de la musique symphonique et de chambre à la cantate et à l’opéra. 
Enfin il faut citer un humoriste délicat, parfois même lyrique, Jaroslav 
Kïicka (1882), qui a trouvé son domaine propre dans de naïves chansons 
d’enfant, ce qui ne l’empêcha pas d’écrire aussi des cantates, des chœurs 
et même un opéra, joué récemment à Breslau. Aucun de ceux que nous 
venons de citer n’est élève de Vitëzslav Novâk, mais le style de Kïitka 
peut faire penser à lui, ainsi qu’à la musique russe. 

Dans l’école proprement dite de Noväk, citons, à côté de lui, deux 
impressionnistes prématurément disparus, Jaroslav Novotnyÿ (1886-1918) 
et Jaroslav JeremiäS (1889-1919). Ces deux musiciens d’un talent 
remarquable étaient malheureusement condamnés à ne pas donner leur 
mesure. Boleslav Vomäëka (n en 1887), issu lui aussi de l’enseignement de 
Noväk, parvint, après des débuts audacieux, à simplifier son style et 
on le voit aujourd’hui qui aspire à rendre son œuvre accessible au grand 
public des amateurs d'opéra (l’'Ondin). Un styliste raffiné, Vâclav Stè- 
pân (né en 1889), avait écrit, avant la guerre déjà, quelques compositions 
de musique de chambre plus proches de Suk que de Noväk, mais il s’est 
bientôt consacré exclusivement à l’enseignement et à l'interprétation 
pianistique. Émile Axman (né en 1887) écrivit toute une série de com- 
positions de musique de chambre, de symphonies et de cantates, à côté 
de multiples mélodies et chœurs qui le rattachent à la musique populaire 
morave, dont les traits caractéristiques apparaissent aussi dans son 
invention mélodique et rythmique. C’est aussi de Moravie qu'est issu 
Otakar Sin, (né en 1881), excellent professeur de composition et auteur 
de certains ouvrages de chambre et d’orchestre. En Moravie encore 
s’est déroulée la carrière de Guillaume Petréelka, (né en 1889), professeur 
lui aussi, et l’un des représentants les plus doués de la musique de ce 
pays, à côté de Jaroslav Kvapil (1892) et de Vâclav Kapräl (1889). Tous 
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ces musiciens, et bien d’autres encore, avaient reçu l’enseignement ou 
du moins subi l'influence de Vitézslav Noväk dès avant la guerre et 
avaient fait alors leurs premières armes, de sorte qu'après la guerre leur 
personnalité se trouvait déjà plus ou moins müûrie et formée. 

A côté d'eux viennent se ranger deux compositeurs extrêmement 
doués, qui s'étaient fait connaître déjà avant la guerre, mais dont la 
physionomie artistique ne s’est qu’ensuite précisée et fixée. C’est d’abord 
Karel Boleslav Jirâk (né en 1891) qui fut l’un des premiers à i: troduire 
chez nous les nouvelles tendances de style qui s'étaient maxifestées, 
au lendemain de la guerre, comme une réaction consciente contre la 
musique romantique et expressive. Il a dû malheureusement, ces derniers 
temps, sacrifier quelque peu son œuvre personnelle à ses fonctions de 
chef de la section musicale de la T.S. F. de Prague, qui ne lui laissent 
guère de temps, ni surtout de calme, pour son travail créateur. Le second 
musicien dont nous voulons parler, Bohuslav Martinu, (né en 1890) 
s’est, lui, entièrement acclimaté au milieu de la capitale française où il 
a établi sa résidence, et il est certainement le plus éminent des composi- 
teurs tchèques vivant à l’étranger. Cet élève de Roussel eut l’occasion 
de s’assimiler les éléments les plus importants de la musique française 
d’aujourd’hui, sans pour cela rien abdiquer de son caractère personnel 
ni de son invention spontanée. Son activité exceptionnellement variée 
se déploie surtout dans la création instrumentale, mais ce qu’il a écrit 
pour la scène prouve qu’il n’est pas moins doué pour la composition 
dramatique. 

Avec ces deux musiciens, nous voici parvenus à l’époque actuelle, 
où la vie musicale, comme en général toute la vie artistique, évolue sur 
un terrain brûlant et sans cesse remué par des bouleversements d’o- 
rigine politique et ne peut encore, à cause de ces variations auxquelles 
elle participe, offrir au critique un visage définitif. On peut cependant 
affirmer que la création musicale tchécoslovaque d’après-guerre entre- 
tient un contact permanent avec toutes les manifestations importantes 
des pays d'Occident. On a vu paraître chez nous toute une série de talents 
indiscutables dont certains se sont réunis en groupements, d’une part 
pour des raisons de principe, de l’autre pour des raisons pratiques, et 
parce qu'il leur est plus facile ainsi d’attirer sur eux l'attention d’un 
public de choix, hautement cultivé, qui ne saurait laisser de suivre atten- 
tivement l’évolution de l’activité musicale d’aujourd’hui. Chez nous 
comme dans le monde entier, ce public de choix n’est pas très nombreux, 
mais il l’est assez cependant pour permettre de faire entendre à Prague, 
de façon systématique, la musique moderne, indigène et étrangère. En 
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parlant d’interprétations musicales, on ne doit pas oublier, les.deux fac- 
teurs ‘qui y apportent le plus solide appui : l’État et la radio, qui par 
leur aide généreuse et régulière permettent à la vie musicale de se dévelop- 
per avec régularité et abondance. 

Le public tchécoslovaque, surtout dans les milieux qui s'intéressent 
à l’art, s'était déjà habitué, sous la domination autrichienne, à s’aider 
soi-même dans beaucoup de questions du domaine de la culture. C’est 
ainsi qu'avait été construit à Prague, en 1881, le Närodni Divadlo, fruit 
des oboles et des sacrifices de toute la nation. On sait que tous ces efforts 
se virent, avant même l'ouverture officielle du théâtre, frustrés par un 
incendie, mais que la nation ne se laissa pas décourager et qu’en moins 
de trois ans un nouveau théâtre remplaçait le monument détruit. De 
même la nation avait organisé, sur tout son territoire, un réseau serré 
de sociétés chorales. Signalons surtout la fondation de l'orchestre de 
la Philharmonique tchèque et celle de la Umèleckä beseda (Foyer 
des artistes), dont une section, la Hudebni matice, procura à ses 
membres les moyens de publier leurs compositions ; ces initiatives et 
beaucoup d’autres, les Tchèques les ont réalisées eux-mêmes, avec 
leurs ressources financières plus que modestes. Après la libération na- 
tionale, l’État tchécosiovaque prit sous son égide les principales insti- 
tutions de la vie musicale du pays, tels les Conservatoires de Prague 
et de Brno et plus tard le Théâtre National de Prague. En outre l’État 
contribue puissamment, de même que l’administration des « pays» et 
des villes, à l'existence et à la prospérité de bien d’autres institutions 
culturelles. Il favorise notamment la composition musicale par la création 
de prix et par un concours efficace à des organismes comme l’Académie 
tchèque des Sciences et des Arts. Sans doute, l'exécution des ouvrages, 
souvent impénétrables à l’auditeur moyen, des musiciens contempo- 
rains, dépend-elle encore en grande partie de l'initiative des amateurs, et 
plusieurs groupements se sont constitués à cet effet. Parmi eux, le pri- 
vilège de l’ancienneté revient à l’Uméleckà beseda et à sa section musicale, 
dont firent partie tous les compositeurs tchèques importants, à commen- 
cer par Smetana. Avant la guerre, cette section réunissait presque tous 
les musiciens tchèques groupés autour de Vit. Noväk. L’ Uméleckä beseda 
eut longtemps pour organe la Hudebni revue, devenue ensuite les Listy 
Hudebni matice et finalement le Tempo. À côté de cette revue, il en exis- 
tait d’autres, comme Smelana, dont le point de vue était assez différent, 
Dalibor etc. De ces anciens périodiques n’existe plus aujourd’hui que 
le Tempo, mais, parmi ceux qui ont été plus récemment fondés, il faut 
citer Ryimus, le Hudebni vésinik, et un périodique à but pédagogique, 
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la Hudebni vychova, etc. Notons que la publication de Smetana vient 
de reprendre. 

Des autres organismes fondés dans le but de donner des exécutions 
de musique ancienne et nouvelle, il faut mentionner l'Association pour 
la musique de chambre, qui date d’avant la guerre, et rappeler l’Asso- 
ciation pour la culture de la chanson, qui disparut il y a peu d’années 
après une intéressante carrière. L'Association pour la musique moderne 
fut fondée peu après la guerre, dans le but exclusif d'interpréter, en rap- 
port avec l’Umëéleckd beseda, les productions musicales contemporaines. 
On vit aussi se former l’association Pitomnost (le Présent), qui recueillit 
la succession de ce dernier organisme quand il disparut. Il ne faut pas 
omettre de mentionner un groupe indépendant, Mänes, qui, constitué 
par quatre compositeurs et un pianiste, organise régulièrement des con- 
certs pour faire connaître les productions de ses membres, ainsi que des 
ouvrages d’autres compositeurs tchécoslovaques et étrangers. Quelques 
membres de la Pritomnosf se séparèrent de cette société pour former 
un nouveau groupe, à tendances plus conservatives, la Ceskd hudebni 
spoleënost, qui organise également des concerts pour faire connaître la 
production de ses membres et d’autres compositeurs, tchécoslovaques 
surtout. Ceci pour Prague, où les musiciens allemands sont réunis avec 
les Tchèques au sein de la Pritomnost, tandis qu’à Brno un rôle analogue 
est joué par l’Association des compositeurs moraves, qui a le mérite 
de donner des exécu'‘ions de nombreux ouvrages indigènes et étran- 
gers. Dans le reste du pays existent encore de nombreuses associa- 
tions de musique de chambre qui présentent régulièrement, par abon- 
nement, des productions anciennes et nouvelles. Citons les Associations 
de musique de chambre de Moravskä Ostrava, Olomouc, Cäslav, Par- 
dubice, l’'Umeleckä beseda de Bratislava etc. Si l’on y aiïoute les grandes 
scènes d’opéra de Prague, Brno, Bratislava, Moravskä Ostrava, Plzen, 
et celles, plus modestes, de Koëice, Pardubice, Hradec Kralové, Üeské 
Budëjovice, Liberec, Üstf nad Labem, l'orchestre permanent de Karlovy 
Vary (Carlsbad), et les orchestres d'amateurs de bon nombre de villes 
grandes et moyennes, sans oublier une centaine de chœurs répandus 
dans tout le pays, et dont certains sont aujourd’hui célèbres dans le 
monde entier, quelques excellents groupements de musique de chambre, 
et toute une série de virtuoses de talent, on en a dit assez pour faire com- 
prendre que la vie musicale a pris en Tchécoslovaquie une extens'or 
exceptionnelle. Nous pouvons dire, sans nous vanter, que la qualité 
moyenne de la musique qu’on y cultive est d’un niveau plus qu'honora- 
ble, qu'il s’agisse de production originale ou d'interprétation. 
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Après avoir esquissé l’organisation de la vie musicale en Tchécoslova- 
quie, il nous sera plus facile de passer en revue la toute jeune génération 
musicale, dont l’activité se déploie surtout dans les trois villes principales 
du pays, Prague, Brno et Bratislava. J'ai dit déjà que la plupart des 
jeunes compositeurs étaient groupés en des associations qui se char- 
gent de l’exécution de leurs œuvres. Il en est cependant qui préfèrent 
l'isolement et l'indépendance absolue, comme Otakar Jeremiä$ (né 
en 1892}. qui a écrit un opéra, des chœurs et des compositions sympho- 
niques. C’est aussi le cas de Jaroslav Ridkÿ (1897), auteur d’une série 
d'ouvrages symphoniques et de chambre. Dans les différentes groupes 
rattachés à la Section musicale d’ Uméleckä beseda, dont l’organisateur 
actif et entreprenant est le compositeur et critique Silvestr Hippmann, 
on remarque surtout Frantiëek Picha (1893), tempérament lyrique et 
pensif de l’école de Suk, et un autre élève de ce dernier, Émile Hlobil 
(1893), qui se cherche un style dans l’application des principes du néo- 
classicisme de Strawinsky et d’autres. Le groupe Pritomnost comprend 
beaucoup de compositeurs aux tendances les plus diverses. C’est tout 
d’abord son animateur, Alois Häba (1893), qui est sans conteste la per- 
sonnalité la plus novatrice de ce groupe ainsi que de toute la jeune géné- 
ration des compositeurs tchécoslovaques. Hâba part du style d’Arnold 
Schônberg pour pousser la division théorique de la tonalité bien plus 
loin encore, de façon à obtenir des intervalles moindres que le demi-ton. 
Aiïnsi a-t-il un nouveau matériel tonal en même temps que des systèmes 
nouveaux, ceux des quarts de ton et des sixièmes de ton, par lesquels 
il s’efforce d’enrichir les moyens d’expression musicale qu’on possédait 
jusqu’à présent. Il invente cette notation nouvelle, conçoit et fait 
construire de nouveaux instruments (piano, harmonium, clarinette, etc.), 
professe au Conservatoire, dans la classe fondée par lui, des cours de com- 
position à quarts et à sixièmes de ton, veille à l’exécution des ouvrages 
écrits de la sorté et à leur enregistrement sur disques, etc. Tout ce nou- 
veau système de composition ignore l’armature tonale de même que l’éla- 
boration des thèmes et s’efforce d’édifier un nouveau style, une nouvelle 
méthode de composition athématique, qu’il entend appuyer sur une 
philosophie anthroposophique déduite de l’enseignement de Rodolphe 
Steiner. Alois Häba a écrit aussi certains ouvrages”selon le système des 
demi-tons, sans pour cela renoncer à appliquer ses?Tprincipes de compo- 
sition et ses théories anthroposophiques. 

La société Piitomnost comprend aussi Vladimir Polvkä (1896), 
élève de Vit. Noväk, comme Alois Häba, et le frère de ce dernier, Karel 
Häba (1898), ainsi que toute une série de ses élèves, qui n’ont pas encore 
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dépassé le premier stade du développement artistique. Le groupe Mänes 
(ainsi nommé d’après le plus grand peintre tchèque, dont l’Association 
d'artistes plastiques à pris le nom) comprend quatre compositeurs, 
Pavel Boïkovec (1894), Frantisek Bartoë (1907), I8a Krej*i (1904) 
et Jaroslav JeZek (1906), ‘ ue rapproche essentiellement leur aspiration 
à un nouveau style purement musical, indemne de toute spéculation 
et construction théorique et qui soit l'expression purement, exclusivement, 
musicale de leur personnalité. La Ceskd hudebni spoleënost compte surtout 
Zäboj Bläha Mikeë (1887), l’un des premiers élèves de Noväk, Jan Ze- 
linka (1893), et Joseph Plavec (1905), trois traditionalistes qui ne pêchent 
pas par excès d’audace novatrice. En Moravie il faut nommer, parmi 
les disciples de Ja”äâèek, en dehors de V. Kapräl, Jaroslav Kvapil et 
V. Petrzelka, déjà cités, et qui furent en même temps des élèves de Noväk, 
Osvald Chlubna (1893), Pavel Haas (1899), Vladimir Stëdron (1900), 
élève de Suk, et Stanislav Goldbach (1896), qui reçut les lecons de Vin- 
cent d’Indy et de Foerster. En Slovaquie, les compositeurs les plus remar- 
quables de la jeune génération sont Alexandre Moyzes (1906), et Eugène 
Suchoï (1908). Ce n’est qu’à dater de la libération nationale que l’on 
a vu se développer une vie musicale propre à la Slovaquie, et favorable 
au progrès d’une culture et d’une création musicale originales. 

Jetons maintenant un regard aux musiciens d’autres nationalités en 
Tchécoslovaquie. Le plus remarquable est l’Allemand Fidélio Finke (1891), 
élève de Noväk, aujourd’hui professeur au Conservatoire allemand de 
Prague et auteur de nombreuses compositions d’un style très avancé. 
Il faut nommer aussi le musicien juif Ervin Schulhof (1894), fixé à Mo- 
ravskâ Ostrava, auteur de nombreuses compositions instrumentales de 
tous genres, imprégné de l’esprit et du style des écoles modernes de France 
et d'Allemagne. Les autres compositeurs allemands, ou allogènes en 
général, de Tchécoslovaquie, ne se sont pas jusqu’à présent élevés au- 
dessus de la moyenne. 

S’il nous faut maintenant résumer en quelques mots le tableau que 
nous avons tracé de la création musicale dans notre pays, et y ajou- 
ter un jugement de valeur, nous devons répéter que l'inspiration de 
nos musiciens ne demeure pas en arrière sur celle de leurs confrères 
des autres pays d'Europe. Nous rencontrons chez nous l’écho de tous 
les mouvements et tendances les plus importants du monde entier, 
et ilest, dans nos jeunes générations, comme dans leurs aînées, des 
musiciens de talent, dignes en tout point de recueillir l’héritage de ceux 
qui les précédèrent et de l’enrichir d’apports nouveaux. 

La situation actuelle de la musique en Tchécoslovaquie ressemble 


272 J. TOMASEK 


à ce qu’elle est, et qu’en général elle fut toujours un peu partout. La 
création musicale a une tendance naturelle à se diviser en deux courants 
dont l’un, plus étroit et plus calme, suit le lit tout tracé du traditionalisme 
indigène, tandis que l’autre, plus large et plus mouvementé, se dirige 
vers le vaste monde. Il est évident que ce dernier, par son audace, at- 
tire les jeunes enthousiasmes bien autrement que le cours paisible de 
la tradition autochtone. Et c’est de ce côté qu’il faut en général chercher 
les plus vigoureux talents, qui finissent par s’imposer et triompher. 

En nous étendant plus longuement sur le tableau de la vie musicale 
en Tchécoslovaquie, nous risquerions de n’y ajouter que la sèche énu- 
mération de faits qui sortiraient du cadre restreint imposé à cet article. 
Nous nous bornerons donc là pour aujourd’hui, nous réservant de repren- 
dre ce sujet dans une étude particulière, ou dans une série d’articles spécia- 
lement consacrés aux questions et aux institutions les plus importantes 
de notre vie musicale, telles que la T.S.F., les écoles musicales pro- 
fessionnelles et autres, l’éducation musicale en général et la Société 
internationale fondée pour la cultiver, les problèmes concernant l’inter- 
prétation et les interprètes de la musique ancienne et moderne, les théâ- 
tres, les concerts, les orchestres, les intérêts professionels, etc. Un arti- 
cle entier devra aussi être consacré aux productions les plus intéressantes 
de la musique tchécoslovaque d’aujourd’hui, si nos lecteurs veulent 
avoir sur ce point autre chose qu’une nomenclature forcément dépourvue 
d’appréciations critiques et de jugements de valeur. 

Avant de terminer cette première esquisse, je désire m’acquitter d’un 
devoir agréable en remerciant, au nom des musiciens de mon pays, tout 
ceux qui ont contribué à réaliser l’idée d’une revue destinée à l’échange 
des opinions et des idées sur la vie musicale et la musique moderne chez 
tous les peuples. Je suis convaincu que cet échange sera très utile, puis- 
qu’il contribue à mettre en lumière les désiderata et les succès de la cul- 
ture musicale d’aujourd’hui, et qu’en aidant à dégager les idées et les 
désirs qui sont communs aux musiciens du monde entier, il permettra de 
donner une solution plus approfondie et plus avantageuse aux questions 
fondamentales d’où dépend l’avenir de la musique, au point de vue matériel 
et moral. Et surtout elle favorisera la collaboration internationale, plus 
nécessaire que jamais à notre époque de bouleversements et de désordre, où 
seule la solidarité de toutes les forces de culture et d'avenir peut autoriser 
l'espoir de vaincre l’ennemi commun de tous les vrais musiciens : la déca- 
dence du goût. Tous les amis que la vraie culture musicale compte en Tché- 
coslovaquie, et ils sont nombreux, souhaitent la réussite de cette entreprise 
qui intéresse la culture générale du monde, et la civilisation tout entière. 


Prague. Dr. JAROSLAV ToMASEK. 


LA PURETE DU STYLE 
ET L’'INTERPRETATION DE LA MUSIQUE 
DU MOYEN AGE 


PAR CHARLES VAN DEN BORREN 


(suite) () 


E ne puis aborder ici en détail le chapitre de l'intervention instru- 
mentale dans la musique du moyen âge. Qu'il me suffise de 
rappeler qu’en dépit du silence presque absolu des manuscrits 
en ce qui la concerne, il est bel et bien démontré que les in- 

struments étaient utilisés, au xrr1, au xive et au xve siècles, dans une 
proportion que l’on était bien loin de soupçonner au xix®, hypnotisé que 
l’on était, à cette époque, par la conviction que toute musique antérieure 
au xviie siècle était nécessairement, et sauf de rares exceptions, destinée 
à l’interprétation dite a cappella. Le changement de point de vue qui 
s’est produit depuis lors, a jeté un jour tout nouveau sur la polyphonie 
du moyen âge et permis, entre autres, de se rendre compte de la raison 
d’être d’une foule de détails techniques dont la portée avait échappé 
aux musicologues du siècle passé (?). Les documents de l’art plastique 
ont, de concert avec l’ingéniosité des luthiers modernes, rendu possi- 
ble la reconstitution d’un instrumentarium qui reproduit, à peu de 
chose près, les timbres que nos ancêtres des derniers siècles du moyen 
âge étaient accoutumés d’entendre, et dont le caractère était celui-là 
même qui s’appropriait le mieux à la Sfimmung de la musique du 
temps: en tête, les vièles, arrière grand-parents des violes et des in- 
struments du type violon; les vièles, placées tout au sommet de la hiér- 


(4) Voir la Revue Internationale de Musique, n° 1, p. 96. 

(2) Il y a toutefois lieu de signaler que les organa de Notre-Dame de Paris se 
prêtent particulièrement bien à l'interprétation purement vocale, encore que l’hy- 
pothèse de l'intervention éventuelle de l’orgue et même de divers autres instru- 
ments dans leur exécution ne doive pas être écartée. 


274 CHARLES VAN DEN BORREN 


archie par Johannes de Grocheo, aux confins du xrr1° et du xIv° sié- 
cles, et Johannes Tinctoris, au cours du dernier tiers du xv®; les vié- 
les, incapables de ces effets de pathétique et de lyrisme qualifié qui 
font la gloire du violon, mais, précisément en raison de cela, infini- 
ment plus aptes que ce dernier à rendre comme il sied l’extase tran- 
quille, la sérénité contemplative des arabesques médiévales; le luth 
et la petite harpe, dont le clair pizzicato émaille la polyphonie gothique 
de son pointillement d’or et d’argent ; la flûte à bec,dont la douceur can- 
dide évoque les visions paradisiaques d’un Fra Angelico ;le cornet à bou- 
quin au timbre mâle et savoureusement corsé, moins belliqueux que déco- 
ratif en sa moëlleuse raucité. Que l’on y ajoute le trombone à coulisse, 
qu’il est permis d'employer sous sa forme actuelle, parce que son méca- 
nisme s’est à peine modifié depuis ces temps anciens, et l’on aura une 
vue d’ensemble sur ce petit orchestre d'église ou de chambre, dont le co- 
loris varié permet de faire ressortir, dans toute leur individualité, les 
diverses voix de la polyphonie. Notons, à ce propos, que le moyen âge 
ne pratiquait point la fusion des timbres dans une seule et même partie. 
Les instruments doublaient les voix, mais ne se doublaient pas mutuelle- 
ment. Le redoublement des voix par des instruments n’était point obli- 
gatoire ; mais une pratique constante de la musique de ce temps amène, 
par ses résultats, à la conviction qu’il s’impose dans la plupart des cas, 
plus particulièrement ceux où la partie vocale est précédée ou suivie de 
préludes ou de postludes purement intrumentaux qui en préparent ou 
prolongent l’arabesque (1). Enfin, rien n’est moins contraire aux habitu- 
des du moyen âge (comme aussi de la Renaissance), que de faire inter- 
préter aux instruments seuls les pièces vocales ou vocales-instrumentales. 

Il arrive fréquemment que des transpositions soient rendues nécessaires 
pour des raisons impérieuses d’ordre pratique. Comme elles étaient, pour 
les mêmes motifs, d’un usage courant à l’époque même, le fait d’y recou- 
rir occasionnellement est à l’abri de toute critique. Il importe toutefois 
de ne pas dépasser certaines limites, et, notamment, de ne pas monter 
vers l’aigu ou descendre vers le grave à un point tel que la tessiture moyen- 
ne préférée par les artistes médiévaux subisse, de ce fait, un déplace- 
ment excessif, 

La notation de la musique du moyen âge est, en général, complète en 
elle-même. Rien de semblable, dans cette période, à ces demi-esquisses 
que nous offrent plus particulièrement le xvrre et le xvrrre siècles, et pour 


(4) Ces préludes et postludes sont toujours notés sur la portée même où est rédi- 
gée la partie vocale pourvue de texte. 
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la mise au point desquelles les exécutants ont à réaliser une basse à peine 
chiffrée, ou à corser, au moyen d’ornements improvisés, une ligne mélodi- 
que manifestement réduite à sa plus simple expression (1). On ne voit pas, 
en effet, ce que l’on pourrait ajouter aux mélismes si vivants des organa 
de Notre-Dame de Paris, aux crénelures minutieusement ciselées de Guil- 
laume de Machaut, aux arabesques si délicatement articulées de Guillaume 
Dufay ou de Gilles Binchois. Il sied donc de s’en tenir scrupuleusement 
à la lettre du texte musical. Il n’y a d'exception que pour les altérations 
sous-entendues. C’est une question extrêmement épineuse que celle-là. 
Ce qui était Selbstverständlichkeit (chose allant de soi) pour nos ancêtres ne 
l'est plus guère pour nous, qui vivons sous l’empire d’une pratique totale- 
ment différente. Comme j’ai eu l’occasion de l’exposer dans l'introduction 
de l'ouvrage : Polyphonia Sacra, a Continental Miscellany of the Fifteenth 
Century, publié en 1932 par la Plainsong and Mediaeval Music Society (?), 
il n'existe point de principes stables fournissant une solution pour tous 
les cas donnés, si l’on met à part la règle qui prohibe le triton mélodique (°) 
et l’usage traditionnel, encore qu'assez fluctuant, des sensibles dans les for- 
mations cadentielles. Le fait que, dans la musique du xive et du xve siècle, 
l’armature diffère fréquemment suivant les voix (par exemple, un bémol 
à la clef à deux voix, pas de bémol à la clef à la troisième voix) n’est pas 
pour simplifier les choses, d'autant plus que l’on n’est pas encore arrivé, 
jusqu'ici, à expliquer rationnellement cette anomalie. Enfin, les variantes 
que l’on rencontre, de manuscrit à manuscrit, pour une seule et même 
œuvre, achèvent de faire, du problème des altérations sous-entendues, 
une véritable casse-tête chinois. Il semble toutefois que l’on puisse légi- 
timement induire de ces variantes, qu'il règnait, en cette matière, en 
dehors des cas que l’on pourrait qualifier de classiques, une certaine li- 
berté, en ce sens que l’accident appliqué à la note était une sorte de « colo- 
rant » facultatif, dont l'emploi était plus ou moins laissé à l'arbitraire 
de l'interprète, voire même du copiste, lorsqu'il n’était pas expressé- 
ment prescrit par l’auteur. La causa pulchritudinis (la raison de beauté), 
expression que l’on trouve plus d’une fois sous la plume des écrivains 
musicaux de cette époque, entre sans aucun doute en jeu dans l'usage 


(1) Cf., par exemple, certains mouvements lents des sonates de Corelli, 

(2) Burnham, Londres. 

(3) En dépit de cette règle, que l’on croyait absolue, on rencontre, à cette épo- 
que, plus d’un exemple de triton mélodique expressément prescrit et, par là-même, 
indiscutable (cf., par exemple, le Gloria et le Credo de Legrant Guillaume, dans 


Pokyphonia Sacra, pp. 123 ss.). 
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ad libitum des dièses et des bémols à fonction colorante, qu’ils fussent 
ou non prévus dans les transcriptions notées du temps. 

En tous cas, ce qui importe avant tout, c’est de ne pas se laisser in- 
fluencer, dans ce domaine, par les conceptions harmoniques modernes 
qui, si elles ont leur source lointaine dans la musique du moyen âge, ne 
sont cependant nullement qualifiées pour imposer à celle-ci ses méthodes 
et directives. L'essentiel, c’est de favoriser la marche mélodique indé- 
pendante de chacune des voix et, en conséquence, de ne pas leur imposer, 
pour des raisons harmoniques d’ordre subjectif, des altérations qui ris- 
queraient d’en rompre le naturel (1. Il serait tout aussi déplacé de vou- 
loir, sous prétexte de sauvegarder la pureté des modes d’église, réduire 
à néant le champ d'application des altérations sous-entendues. Sans 
doute, les dits modes sont censés gouverner toute l’armature technique 
de la polyphonie médiévale. Mais entre la théorie et la pratique, il y a 
un monde, plus particulièrement à partir du xiv® siècle ; et il est certain 
que les modes d’église ont subi des assauts singulièrement efficaces de 
la part des musiciens de la fin du moyen âge, les Machaut, les Landino, les 
Césaris, les Dufay, les Binchois, etc. Nul doute que l'attrait du « chromatis- 
me » au sens étymologique ait été, pour ces maîtres, autrement puissant 
que le désir de se soumettre, en enfants bien sages, à un système musical 
qui contrecarrait aussi nettement l’évolution naturelle de la polyphonie. 

Jusqu'ici, je me suis principalement occupé, dans cet essai, de ques- 
tions d’ordre technique. C’est que leur solution est essentielle pour que 
l’on puisse se faire, de la musique du moyen âge, une idée objective, 
point de départ indispensable pour arriver à la restituer, non seulement 
dans son exacte matérialité, mais encore dans toute la pureté de son style. 


(1) Jusque bien avant dans le xve siècle, on utilise fréquemment une forme de 
cadence sur le renversement à la tierce et sixte de l’accord de la sensible, qui fait 
appel au concours de deux sensibles (par exemple : mi, sol dièse, do sièze — ré, la, ré). 
A l’époque de Machaut, la seconde sensible (sol dièse, dans le cas ci-dessus) est 
souvent expressément marquée dans les manuscrits. Plus tard, on cesse de la noter, 
en sorte qu'il devient malaisé de décider s’il faut encore en user. D’un échange de 
vues que j’ai eu, à ce sujet, avec M. le Prof. Besseler, il résulte que la double sensi- 
ble est peu à peu tombée en désuétude, à partir du moment (vers 1460) où la ca- 
dence sur l’accord de dominante a commencé à se généraliser. Toutefois cet archaïs- 
me s’est maintenu, dans des cas très exceptionnels, jusque passé le milieu du xvre 
siècle : on en trouve un exemple très caractéristique dans la mesure 15 du Gloria 
de la messe à 4 voix de Philippe de Monte, dont l’unique exemplaire se trouve, en 
manuscrit, à Ste Marie du Capitole, à Cologne (Édition moderne par Ch. Van den 
Borren et J. Van Nuffel, Bruges, Desclée de Brouwer et Cie, 1931). 
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Un immense pas est déjà accompli, lorsqu'on a mis les interprètes en pré- 
sence d’un texte absolument correct (encore que mis à leur portée par 
la réduction en notation moderne) et que l’on a obtenu d'eux qu’ils le 
lisent en observant strictement les directives particulières qu’un chef 
au courant de la matière a seul pouvoir de leur imposer. 

Mais tout n’est pas encore dit, quand ce travail de restitution a été 
réalisé dans sa perfection, N'oublions pas qu’il ne s’agit pas uniquement 
de se livrer à des expériences de laboratoire. Ce qu’il faut, de plus, c’est 
évoquer l’histoire, faire revivre une époque et, pour cela, tenter de péné- 
trer dans son âme, dans sa mentalité. Sans doute, les musiciens d’alors 
étaient, comme les architectes, les peintres et les sculpteurs, de grands 
manouvriers d'art. Mais ils n'étaient pas que cela. Rien ne serait plus 
faux que de croire à leur impassibilité, à leur insensibilité au regard de 
ce que leur génie les incitait à créer. 

Les témoignages individuels relatifs à cet état d’esprit ne sont pas 
des plus nombreux, parce que les artistes de ce temps ne se préoccupaient 
guère de s’analyser. Mais lorsqu'un Bernart de Ventadorn proclame, au 
x11e siècle, dans l’une de ses chansons, qu’un chant ne peut toucher que 
lorsqu'il vient du cœur (1) et que, deux siècles plus tard, Guillaume de 
Machaut déclare, dans son Remède de Fortune que : 


Qui de sentement ne fait, 
Son dit et son chant contrefait (?), 


nous n’avons pas le droit de dire que des artistes qui s’expriment d’une 
façon aussi catégorique sur les liens du cœur et de l'intelligence, dans 
la création de l’oeuvre d’art, ne sont autre chose que d’habiles artisans 
qui réalisent de la beauté par le seul effet d’une connaissance parfaite 
du métier. S’il en était vraiment ainsi, nous n’aurions plus qu’une croix 
à faire sur toute la production artistique du moyen âge, nous bornant à 
la reléguer parmi les curiosités dont le seul intérêt réside dans l’aide 
éventuelle qu’elles peuvent apporter à la connaissance de l’histoire gé- 
nérale. 

Mais il y a plus. Non seulement les artistes créateurs du moyen âge 
n'étaient pas insensibles, mais encore les exécutants étaient manifeste- 
ment charmés et subjugués par la beauté de ce qu’ils avaient mission 
d'interpréter. Au xie siècle déjà, l’illustre moine de Reichenau, Herman- 


(1) Cfr. Fr. Ludwig, dans le Handbuch der Musikwissenschaft de G. Adler (2e 
édition, 1930, p. 189). 
(2) Cf. F. Ludwig, Ibid., p. 270. 
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nus Contractus, auteur du Salve Regina et de l’Alma redemptoris Mater, 
ne s’écrie-t-il pas, dans son traité Musica : « 11 chante en vain, celui dont 
l'esprit ne concorde pas avec la voix » (1)? Dans l'introduction à son édi- 
tion de l’organum à 4 voix Sederunt principes, de Pérotin (?), M. Rudolf 
Ficker insiste avec raison sur le caractère passionné et quasi théâtral 
qu'offraient certaines interprétations musicales du temps, au dire de 
l'évêque Aelred (xr1e siècle) et du philosophe Roger Bacon (xrr1€ siècle), 
qui ne se font d’ailleurs pas faute de condamner ces excès contraires 
à la dignité de l’Église. Mais ces exagérations mêmes ne sont-elles pas 
l'indice d’un état d'âme général qui voyait, dans la musique, autre chose 
qu'une technique marmoréenne sans rapport avec le cœur humain? 
De tous temps, il a existé de ces intelligences médiocres pour lesquelles 
l'extérieur compte plus que l’intérieur et qui, le mauvais goût et la vanité 
aidants, en arrivent à mettre l’œuvre d’art à leur service, plutôt que de 
se mettre humblement au service de l’oeuvre d’art. 

Cette dernière attitude est la seule qui convienne à l'interprète vrai- 
ment digne de ce nom. Mais il ne faut pas se dissimuler que, lorsqu'il 
s’agit de la musique du moyen âge, un effort supplémentaire s'impose 
pour pénétrer à fond le génie de cet art qui difière si profondément de 
l’art classique et romantique. Sans doute, la musique de nos jours, libérée, 
depuis Debussy, de nobles, mais combien assujettissantes tyrannies, a-t- 
elle contribué pour une part notable à une meilleure compréhension de 
celle du moyen âge. Elle a, effectivement, amené plus d’un à se faire 
à cette idée que la polyphonie du xrn° au xv® siècle n’est point un art 
de primitifs tâtonnant laborieusement dans les ténèbres, comme on le 
croyait encore sous le règne de l’orthodoxie classico-romantique, mais, 
bien au contraire, une discipline esthétique organisée avec une conscience 
parfaite de ses visées et de ses possibilités, et, par là-même, apte, au 
pius haut degré, à exprimer ce que l’on attend d'elle. Les travaux qui ont 
été consacrés depuis une quinzaine d’années au répertoire de Notre-Dame 
de Paris, au xr1e et au x1re siècle, ont, notamment, prouvé qu'il s’agit 
là d'une musique nullement inférieure au cadre prestigieux pour lequel 
elle était destinée. Et cependant, que de grossières hérésies ne contient-elle 
pas, au regard du purisme académique! Mais tous les anathèmes qu’on 
pourra lui lancer, au nom de ce dernier, ne prévaudront pas contre sa 


(1) «.….. in vanum cantat, cujus mens voci non concordat (Cf. L. Ellinwood, Mu- 
sica Hermanni Contracti, Rochester (U. S. A.), 1936, p. 47). 
(2) Universal-Edition, Vienne, 1930 (voir p. 30). 
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fraîcheur, son rayonnement, son jaillissement, contenus dans les bornes 
d’une architecture comparable à celle des cathédrales elles-mêmes. 

S'il m'est permis de faire un aveu, à la conclusion de cet article, je 
dirai que, longtemps avant d’avoir entendu interpréter de la musique 
polyphonique du moyen âge, j'avais eu l'intuition, par sa lecture mentale, 
qu'elle offrait un attrait intrinsèque bien plus puissant que celui d’un 
simple intérêt d’érudition. Il y a peu d’années encore, j’envisageais à peine 
la possibilité de l'entendre interpréter dans des conditions qui eussent 
confirmé mes pressentiments Mais les choses vont vite. Depuis lors, 
le goût de la musique ancienne et la volonté de la restituer dans toute 
son authenticité, ont pris une telle proportion dans l’Europe occidentale, 
que l’occasion se présente journellement d’ouïr les chefs-dœuvre du passé 
le plus lointain dans des interprétations qui, loin de les trahir, les font 
renaître avec une rare intensité de vie. Le disque s’en est mêlé, et des 
collections comme Deux mille ans de musique et l’Anthologie sonore de 
M. Curt Sachs vont porter aux quatre coins du monde l’écho fidèle des 
créations musicales d’autrefois. En ce qui regarde plus spécialement le 
moyen âge, j'ai eu la chance de bénéficier de l'initiative de M. Safford 
Cape, fondateur, en 1933, de la société Pro Musica Antiqua et directeur 
de ce groupe de musiciens grâce aux performances duquel j’ai pu faire 
mon apprentissage pratique dans un domaine où je n’avais auparavant 
pour seul guide que mon cerveau. Si l'essai que je présente aux lecteurs 
de la Revue internationale de musique a quelque consistance, c’est en 
majeure partie aux expériences accumulées au sein de ce « laboratoire » 
que je le dois. Le rêve que je croyais impossible a trouvé là sa réalisation. 
Ce que je supposais vivant s’est révélé plus vivant encore que je ne le 
pensais, et la pureté du style, pour l'obtention de laquelle aucun effort 
n’a été épargné, s’est avérée conforme sans restriction à la vie psychique 
qui gouverne la musique du moyen âge. 
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NEGRO MUSIC IN THE AMERICAS 


by VERNA ARVEY and WILLIAM GRANT STILL 


hen Anton Dvorak came to the United States and announced 

publicly that Negro music should become the basis for a new 

school of American music, he caused a storm of discussion 

that has not yet abated, despite the facts that more than 

forty years have passed and that Negro music has profoundly influenced 
the music of all the Americas. 

Perhaps some people did not wish to give the Negro credit for the 
ability to affect an art-form in so great a measure. (In a comparatively 
recent article, the late American critic, W. J. Henderson, lamented the 
musical dominance of the Negro in the United States and suggested that 
the country return to the early English before it is « too late »!) At any 
rate, certain of them have been most energetic in the attempt to disprove 
Dr. Dvorak’s statement, even to the extent of claiming that there were 
no Negroid themes or treatments in the latter’s own «New World » 
Symphony. This claim, in turn, is amply disproved by the writings of 
Mr. Harry T. Burleigh, a colored man who was the source of Dr. Dvorak’s 
acquaintance with American Negro music. 


TRADUCTION : 
La musique nègre aux Amériques 
PAR VERNA ARVEY ET WILLIAM GRANT STILL 


Lorsqu’Antoine Dvorak vint en Amérique et annonça publiquement que la musique nègre 
deviendrait la base d’une nouvelle école musicale américaine, il souleva une tempête de discus- 
sions qui ne s’est pas encore apaisée aujourd’hui. Et cependant les faits sont là : quarante ans 
ont passé et la musique nègre a profondément influencé la musique des Amériques. 

Peut-être que certaines personnes répugnaient à faire crédit au nègre, à lui accorder la fa- 
culté de transformer un art d’une manière si profonde. (Dans un assez récent article, le critique 
américain aujourd’hui disparu, W. J. Henderson, se plaignaïit de la domination du nègre sur la 
musique des États-Unis et préconisait que ce pays remontât aux premiers compositeurs anglais 
avant qu’il ne soit «trop tard »). 

Quoiqu'il en soit, certains se rebellèrent énergiquement contre les paroles de Dvorak, ils 
allèrent jusqu’à nier qu’il y eût des thèmes, des tournures nègres dans la Symphonie du Nou- 
veau Monde. À son tour, un homme de couleur, Harry T. Burleigh, par qui Dvorak avait pris 
contact avec la musique nègre, réfuta amplement cette fausse opinion. 
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The Negro has influenced music in every country to which he was 
taken as a slave. In each place, of course, his musical expression was tem- 
pered by the different people with whom he came in contact. The mo- 
dern folk music of North America, Cuba, Haïti, Brazil and other South 
American countries shows a decided African influence. In Cuba and Co- 
lombia it is colored by the Spaniard, in Haïti by the Frenchman, in 
Brazil by the Portuguese, and in North America by the Anglo-Saxon. 

In North America, the Negroid influence is felt most universally in 
the Jazz that has since spread over the world. This was invented by 
Creole musicians and, at the outset, consisted mainly of tonal distortions 
and barbaric rhythms. Later, the trend was toward smoothness and so- 
phistication. Still later, swing music returned to the more primitive, 
pulsating form of Jazz. 

Jazz is so peculiar to America that foreign musicians cannot quite 
duplicate it. The reason is that it has a flowing, fluid rhythmic line, whe- 
reas classic music is more angular. European musicians, skilled in the 
best traditions of classicism, are accustomed to play rhythms squarely. 
For example, a figure written as a dotted eighth and sixteenth should 
never be played (in Jazz) as written or, jerkily. It should be played 
smoothly, as if it were part of a triplet : a quarter note and an eighth. 

Some forms of Jazz are cheap, monotonous. No one can be blamed for 
scorning them. But there are also forms of Jazz that are valuable ad- 


Le Nègre a influencé la musique dans tous les pays où il fut amené et réduit en esclavage. 
Partout, évidemment, son expression musicale fut tempérée par celle des différents peuples 
avec lesquels il entrait en contact. La musique moderne populaire de l'Amérique du Nord, de 
Cuba, de Haïti, du Brésil et des autres pays sud-américains révèle nettement une influence afri- 
caine. À Cuba et en Colombie, elle est teintée d’espagnol, à Haïti de français, au Brésil de 
portugais, en Amérique du Nord d’anglo-saxon. 

! En Amérique du Nord, l'influence négroïde se fit sentir surtout dans le jazz et s’étendit ensuite 
dans le monde entier. 11 fut inventé par les musiciens créoles et se manifesta surtout, au 
début, par des déformations tonales et des rythmes barbares. Puis, une tendance à la suavité, 
au raffinement, à la « sophistication », se fit jour. Plus tard encore, cette musique, dite « swing 
music » en revint aux pulsations plus primitives du jazz. 

Le Jazz est si particulier à l'Amérique que les musiciens étrangers ne peuvent jamais le repro- 
duire tout à fait fidèlement. C’est que son dessin rythmique est mouvant, fluide, tandis que 
la musique classique est plus anguleuse. Les musiciens européens, soumis à la meilleure tradition 
classique, sont habitués à des rythmes rigoureux.Par exemple, un groupe se composant d’une 
triple croche pointée suivie d’une quadruple croche ne devrait jamais être joué en jazz littéra- 
lement c’est à dire d’une façon brusque. Ce groupe doit être exécuté sans heurt comme s’il 
faisait partie d’un triolet c. à. d. une double croche suivie d’une triple. 

Certaines formes du jazz sont banales et monotones. Ne jetons pas la pierre à celui qui les 
émprise. Mais il existe aussi des formes du jazz qui sont de précieuses contributions à la musi- 
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dtions to music, forms upon which great symphonies can be built. The 
Blues, for instance, a purely Negroid and. secular expression, are not 
trivial, despite the homely sentiments of their texts. The pathos of their 
melodies bespeaks the sincere anguish of lonely hearts.They generally 
conform to a definite pattern that affects the lyrics, form and mood of the 
music. W. C. Handy was first to recognize the attraction of the Blues, 
and to compose a « St. Louis Blues » that has now almost attained the 
status of a genuine folksong, due to its ever-increasing popularity. Handy 
has been called the « Father of the Blues ». Strangely enough, his achie- 
vement and even the foregoing honorary title were long usurped by a 
white man whose recent death brought to light the fact that he was resting 
on the laurels of far-sighted W. C. Handy. 

The entire « Afro-American Symphony » was based on a Blues theme, 
(original with the composer, not borrowed from folk sources), inverted, 
enlarged and altered as the occasion demanded. Obligingly it assumed a 
different character in each movement of the Symphony, until finally it 
had expressed many moods. The « Afro-American Symphony » thus de- 
monstrated the inherent dignity of this apparently banal Negroid musical 
expression. 


que, des formes qui peuvent être le point de départ de grandes symphonies. Par exemple, les 
Blues, expression séculaire de l’esprit négroïde, ne sont pas sans valeur malgré les sentiments 
simplistes qu’ils expriment. Leur mélodie pathétique traduit l’anxiété sincère de cœurs soli- 
taires. Lis se conforment généralement à un dessin établi qui détermine le lyrisme, la forme, l’in- 
spiration de la musique. W. C. Handy fut le premier à reconnaître leur séduction et composa 
le St Louis Blues qui est aujourd’hui une espèce de chanson populaire. Handy fut le « père du 
Blues. » Il est étrange que la paternité de son œuvre et jusqu’au titre auquel nous venons de 
faire allusion, aient été longtemps usurpés par un blanc dont la mort récente révéla qu’il s’ap- 
puyait sur la gloire de Handy, le précurseur. 

Toute la Symphonie Ajro-Américuine est basée sur un thème de Blues (1) (écrit par le compo- 
siteur au lieu d’être puisé aux sources populaires), travaillé, élargi et modifié pour l’occasion. 
Ce thème prend compiaisamment un caractère différent dans chaque mouvement de la sympho- 
nie, jusqu’à ce qu’il ait ainsi exprimé des sentiments divers. La Symphonie Afro-Américaine 
prouve ainsi la noblesse latente dans cette forme apparemment banale de la musique négroïde. 


(1) N.D.L.R. La Symphonie Afro-Américaine, en quatre mouveïñents, de Grant Still (1895, 
Woodville, Mississipi) a été composée en 1930 et jouée à Rochester, à San Francisco et en 
Allemagne. Mais elle ne connut son plus grand succès qu’en 1935, lorsqu’elle fut présentée par 
Hans Lange avec l'Orchestre Philharmonique de New- York, et que Stokowsky la consacra 
au cours d’une tournée qu’il fit en Amérique, en 1936, avec l'Orchestre Symphonique de Phila- 


delphie. L'œuvre a été publiée par J. Fischer et Bros ; le 3° mouvement — le Scherzo — a été 
transcrit pour deux pianos. 
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Jazz has given one other important thing to American music as a whole : 
great variety and charm in instrumental effects that were unknown to 
classic composers. An entirely new style of orchestration has developed, 
one that is not without dignity if employed intelligently and with discri- 
mination. 

Another form of Negro music in the United States is the religious ex- 
pression, or the Spirituals, of which there are two kinds. In one, the 
music of the white man emerges transformed from the soul of the colored 
man. There are many examples of this. The other is truly African in fla- 
vor and is usually strongly rhythmic, often contrapuntal. 

Each section of the country where Negroes are found has its own Spi- 
rituals. Each Negro church has some all its own. À musician will find 
there a large amount of new and untouched musical material — material 
that will, in fact, always be new and untouched because it is constantly 
being re-born, just as is the folk music in other lands. 

In this connection, the Negro in North America has made another 
important contribution, as exemplified in the remarkable work of Hall 
Johnson, choral director. Johnson early recognized the fact that Negro 
voices had unusual qualities. They were capable of producing low rumbles, 
high cracked tones, comic effects. Johnson therefore employed these qua- 
lities in his choral arrangements much as he would use every possibility 
of every orchestral instrument were he orchestrating a composition. In 
doing s0, he created an entirely new style of choral singing, based on the 


Le jazz a apporté une autre contribution à la musique américaine en général : la variété, le 
charme des effets instrumentaux inconnus des classiques. Un style entièrement neuf est apparu 
dans l’orchestration musicale et il ne manque pas de noblesse pourvu qu’on sache s’en servir 
intelligemment et avec discrétion. 

Une autre forme de la musique nègre aux États-Unis apparaît dans la musique religieuse, 
dans les Spirituals, dont il existe deux variétés. Dans la première, la musique de l’homme blanc 
réapparait transfigurée par l’âme de l’homme de couleur, et il en existe beaucoup d’exemples. 
L'autre variété de spirituals a une saveur purement africaine, elle est d’habitude fortement 
rythmée et souvent contrapunctique. 

Chaque région où l’on trouve des nègres possède ses Spirituals particuliers. Toute église nègre 
en a quelques-uns qui lui sont propres. Le musicien y trouvera une matière musicale abondante 
et vierge, — une matière qui sera, en fait, toujours neuve parce qu’elle renaït chaque jour, 
comme la musique populaire des autres pays. 

Dans cet ordre d'idées, le Nègre a apporté en Amérique du Nord une autre contribution impor- 
tante à la musique, comme le montre l’œuvre remarquable de Hall Johnson. Johnson découvrit 
fort tôt les qualités exceptionnelles de la voix nègre.Il constata qu’elle était capable de produire 
de profonds murmures, des sons aigus, des effets comiques. C’est pourquoi Johnson écrivit ses 
arrangements choraux, en utilisant chacune de ses qualités comme s’il exploitait les instruments 
d’un orchestre. De cette manière, il créa un style choral entièrement nouveau qui, basé sur l’art 


284 VERNA ARVEY AND WILLIAM GRANT STILL 


Negroid, which, has, in turn, decidedly influenced other choral singing 
in America. 

So much for the technical contributions. 

Negro music has gone farther than that. It has also given to music as 
a whole and to those who enjoy it and make it, a sincerity and an emotio- 
nal freedom that provide a release for pent-up feelings. The serious, so- 
phisticated music — as well as the sensuous Jazz — based on the Negro 
folk product, both partake of this sincerity. 

The Negro in music — and there are today a great many Negro com- 
posers, both serious and popular, working in the United States — cannot 
help but exemplify, to a certain extent, his African heritage. No matter 
how academie his training or how straight-laced his views, something of 
that exotic background will be heard in the music he writes. 

Unconsciously, may white American musicians have adopted some of 
the Negro’s musical characteristics : that is, characteristics of those thou- 
sands of natural, Negro folk composers whose names are unknown to 
the world at large and whose spontaneous creations have so influenced 
American music. Consciously, many white composers like Gershwin have 
gone to the Negro folk for their thematic, rhythmic and harmonic mate- 
rial. They have publicly acknowledged their indebtedness. 

Ih the other Americas, the same situation has prevailed. Negro music 
is infectious, memorable. Those who hear it will not soon forget it. It 


nègre, influença à son tour profondément les autres manifestations de l’Amérique dans ce do- 
maine. 

Ceci concerne l’apport du nègre à la technique musicale. 

Mais la musique nègre a été plus loin. Elle a donné à la musique et à ceux qui l’aiment et la 
composent, une sincérité, un liberté d'émotion qui libère les passions refoulées. La musique sé- 
rieuse et plus évoluée participe de cette sincérité aussi bien que le jazz sensuel, qui s’inspire 
du chant populaire nègre. 

Le musicien nègre — car il existe aujourd’hui en Amérique ur grand nombre de compositeurs 
de couleur qui écrivent de la musique populaire ou sérieuse — trahira toujours cette origine 
africaine. Si académique que puisse être sa discipline, si rigoureux que soit son point de vue, 
quelque chose de cet héritage exotique percera toujours dans sa composition. 

Beaucoup de musiciens américains blancs ont adopté inconsciemment quelque chose de spéci- 
fiquement nègre. A savoir les caractéristiques de ces milliers de compositeurs populaires dont 
les noms sont inconnus et qui ont influencé si profondément la musique américaine. 

Consciemment aussi, des compositeurs blancs ont puisé, comme Gershwin, aux sources nègres 
pour y trouver des thèmes, des rythmes, des harmonies. Ils reconnurent publiquement leur 
dette. 

Il en est de même dans les autres Amériques. La musique nègre gagne les cœurs et ne les 
quitte pas. Ceux qui l’entendent ne peuvent l’oublier. Née de l’art populaire de la noble Afrique, 
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has developed from a dignified African folk art to a sophisticated, modern 
musical expression. It is often imitated seldom acknowledged. 

But it is ever-present, a vital, motivating force in a large part of con- 
temporary music | 


Los Angeles, California, May 1938. 
VERNA ARVEY and WILLIAM GRANT STILL. 


elle a évolué vers une expression plus civilisée, elle est devenue moderne. On l’imite souvent, 
— souvent sans l’avouer. 

Mais elle est présente, elle vit, elle est la source d’une grande part de l’activité musicale 
d’aujourd’hui. 

Traduction de la R.I.M. 
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REFLEXIONS SUR 
LA GAMME (NATURELLE ) 


PAR Josepx Dopr 


ÈS la plus haute antiquité, l’homme a apercu l’étroite parenté qui 
relie la musique à la mathématique et il s’est ingénié à décou- 
vrir la raison mathématique qui semble guider son instinct mu- 
sical. On saït que dans l’ordre des consonnances simultanées ou 

des accords, une explication mathématique assez simple réussit à rejoin- 
dre et ainsi à prévoir les jugements que nous dicte l’oreille. Il en va tout 
autrement des appréciations de l’instinct dans l’ordre de la consonnance 
mélodique. Pour apprécier le charme d’une série de sons successifs,notre 
oreille s’en réfère naturellement à certaines règles de parenté sonore qui 
diffèrent assez sensiblement de celles qui commandent nos jugements sur 
les consonnances simultanées. Je ne sache pas qu’on ait jamais attiré l’at- 
tention sur la différence essentielle des deux cas : pour juger une conson- 
nance l'oreille n’a qu’à tenir compte de ce qui lui est actuellement donné ; 
elle les apprécie tout simplement comme elle fait du timbre d’un instru- 
ment ; la théorie des consonnances simultanées n’est qu’une application 
de la théorie plus large du timbrage des sons. Au contraire, quand il s’agit 
d’une mélodie, l’oreille a besoin de faire intervenir la mémoire musicale ; 
il est tout naturel qu’elle fasse appel à quelques canons socialement fixés. 
En effet, nous voyons que les parentés mélodiques se sont, pour les diver- 
ses civilisations, cristallisées en diverses gammes socialement consacrées. 

Rien de plus mystérieux cependant que la structure de ces gammes 
dites « naturelles ». Il est clair qu’elles sont susceptibles d'évoluer au 
cours de l’histoire. Cependant les facteurs d’inertie sociale et spécialement 
les nécessités de la technique instrumentale ont tôt fait, dans toutes les 
civilisations du monde, de fixer de façon immuable le groupe des paren- 
tés sonores qui constituent la « gamme » reconnue. 

Il semble qu’une première gamme pentaphone (fa, sol, la, do, ré) soit à 
l'origine de toutes les gammes en usage dans les cinq continents. Cette 
gamme primitive s’est développée ensuite en une gamme heptaphone ré- 
pandue chez presque tous les peuples d’aujourd’hui, mais on croit pouvoir 
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discerner quelques menues différences entre diverses gammes heptaphones 
fondamentales. 

Il est permis de penser que ces différences sont dues aux efforts tentés 
par des théoriciens pour expliquer rationnellement les jugements qu'ils 
voyaient porter autour d’eux. Les premières théories qui réussirent à ap- 
procher de certains faits provoqués par l'instinct naturel, acquirent une 
autorité quasi toute-puissante et elles s’incorporèrent de façon défini- 
tive aux faits de l’instinct lui-même, amenant ainsi de légères modifica- 
tions ou de légères déviations dans la gamme de leur pays. C’est ainsi 
du moins que raisonnent les partisans d’une gamme « naturelle » unique, 
commune à toutes les civilisations du monde. La gamme hindoue, par 
exemple, aurait été fixée historiquement sous l’influence de la très ingé- 
nieuse théorie des « srûtis » (ou neuvièmes de quarte) qui se disposent en 
deux séries décroissantes (de 4, 3 et 2 srûtis) avec un intervalle supplé- 
mentaire de deux srûtis (fa-sol). Les arabes ont présenté de la gamme une 
explication toute différente qui commanderait les particularités de leur 
gamme à eux. On sait que Pythagore avait tenté d'expliquer notre gamme 
naturelle par un cycle de quintes (ou d’intervalles de 3/2) qui arrivait à 
se clore sur soi-même, à la différence d’un comma près. On sait aussi que 
les besoins de la transposition vocale ont obligé de « tempérer » l’accord de 
nos instruments à sons fixes. Tout cela peut expliquer de menues différen- 
ces qui séparent les diverses gammes heptaphones aujourd’hui en usage. 

Mais les partisans de la gamme naturelle unique font observer l’étroite 
parenté de toutes ces gammes : en gros, elles sont formées de deux tétra- 
cordes, composés selon les intervalles successifs de deux « tons » entiers 
et d’un « demi-ton », et disposés l’un par rapport à l’autre à intervalle 
de quinte. Il ÿ aurait beaucoup à dire à ce propos. D’abord cette théorie 
de la gamme « naturelle » n’explique pas le phénomène absolument capital 
des différents modes mélodiques. Si les diverses civilisations se servent 
assez sensiblement de la même échelle de sons, elles s’en servent très 
différemment, en attribuant aux différents sons des rôles mélodiques très 
variés, prenant tantôt l’un, tantôt l’autre de ces sons comme « tonique » 
ou comme repère fondamental à partir de quoi les autres déclinent leurs 
parentés. Quant à nous, nous ne croyons guère que notre gamme heptapho- 
ne réponde à une vraie nécessité de nature. Nous serions plus disposés à y 
voir une remarquable cristallisation — plus ou moins satisfaisante — à 
partir de jugements harmoniques (jugements de consonnances simulta- 
nées) très élémentaires, mais compliqués ensuite, et bientôt fixés par une 
tradition sociale et historique quasi toute puissante. 

Il n'en est pas moins vrai que, à quelques nuances près, et sous l’im- 
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portante réserve des différents modes mélodiques qui peuvent s’y cons- 
truire, notre gamme (do, ré, mi, fa, sol, la, si, do) est acceptée, sinon 
comme uniquement valable, du moins comme éminemment heureuse par 
un nombre de peuples réellement impressionnant. On comprend que 
l’homme s’échine à découvrir le mot de cette « énigme ». 

M. Alex. Denéréaz, du Conservatoire de Lausanne, vient de nous pro- 
poser une solution nouvelle (1). Elle s’inspire d’une conception d'ensemble 
suivant laquelle ce sont les mêmes rythmes qui doivent régir toutes les 
manifestations de l’art, de la vie (humaine, animale, végétale) et celles 
du Cosmos tout entier (distribution géographique, astronomique, météoro- 
logique etc.). Ce rythme universel se rattacherait (sans parfaite rigueur 
d’ailleurs) à la fameuse « section d’or», c’est-à-dire à la relation qui relie 
entre elles deux grandeurs de telle sorte que la plus grande soit à la plus 
petite comme la somme des deux est à la plus grande, équation dans la 


solution de laquelle intervient la valeur V5. Cependant ce n’est pas direc- 


tement à partir de la section d’or ni de V5 que M. Denéréaz tente d’ex- 
pliquer notre gamme naturelle. 11 ramène notre gamme à la section d’or 
par le détour de mesures faites sur les distances au soleil des planètes Nep- 
tune, Uranus, Saturne et Jupiter. Comme justification de cette idée 
étrange, 1l croit pouvoir affirmer que « l'harmonie recherchée par le mu- 
sicien » doit « refléter celle dont le Cosmos nous laisse parfois surprendre 
des bribes fragmentaires ». C’est un principe bien vague pour expliquer 
une démarche aussi spéciale. Disons tout de suite qu'entre ce principe 
— dût-on le concéder — et les opérations aussi ingénieuses qu’arbitraires 
auxquelles se livre M. Dénéréaz, il y a une infinité d’abîmes autrement 
immenses que le fossé persistant qui sépare les faits de la consonnance 
simultanée et ceux de la consonnance successive. De sorte que le vrai 
problème est incomparablement plus simple que la solution proposée 
par cet auteur. Ceux de nos lecteurs qui se complaisent aux jeux de l’es- 
prit mathématique liront dans les Feuillets de Pédagogie Musicale les ingé- 
nieuses constructions de M. Denéréaz. Un lecteur averti sera frappé de l’ha- 
bileté avec laquelle sont négligées toutes les options inexpliquées qui s’y 
opèrent à chaque ligne. Après quoi il prendra plaisir à voir les résultats 
vraiment curieux auxquels le conduisent les caprices de ces calculs. Di- 
sons, d’un mot, que M. Denéréaz spécule à partir, non des distances 
moyennes de ces quatre planètes au soleil, mais bien à partir de la section 


(1) Alex. DENÉRÉAZ. La gamme, ce problème cosmique. Une plaquette de 22 pa- 
ges, s. d. (1938). Édition Hug & C° à Zurich. 
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d’or de leurs distances extrêmes et, bien entendu, en disposant convena- 
blement les grands segments tantôt vers le centre et tantôt vers la péri- 
phérie. Après quoi, il suffit de renverser l’ordre de ces planètes pour re- 
trouver les divisions de la corde vibrante qui donnent assez sensiblement 
do, ré, mi, fa, c’est-à-dire notre tétracorde majeur fondamental. Des 
opérations un peu plus compliquées, mais analogues, portant sur Mars, 
la Terre, Venus, Mercure et le Soleil, donnent de leur côté les deux tétra- 
cordes mineurs fondamentaux. Il semble dès lors tout simple à l’auteur 
de conclure que les trois modes musicaux les plus fondamentaux sont 
«un écho dans la psyché de la réalité astronomique qui nous entoure 
dans l’espace ».. Malheureusement trop de calculs savamment combinés 
sont nécessaires à cette réduction et ils auraient besoin de justifications 
propres afin de pouvoir servir eux-mêmes de fondement au principe 
heuristique qui guide le capricieux instinct de l’auteur. 

Le bon Kepler avait essayé d’expliquer le nombre des planètes et leurs 
distances respectives au soleil en calculant l’harmonie qu’elles devaient 
engendrer dans l’éther infini pour l’oreille exigeante du Créateur. Cela ne 
semble pas moins sot ; il a eu la sagesse d’y renoncer. 

Disons pour finir que notre gamme dite naturelle a trouvé des explica- 
tions moins alambiquées que celle que propose M. Denéréaz. Citons-en 
deux des plus récentes et des plus divergentes. M. Pius Servien a réussi 
à montrer que notre gamme majeure est, dans une octave divisée en 
douze demi-tons égaux, le choix de sept sons qui présente la plus grande 
variété unie à la plus heureuse symétrie. C’est une jolie démonstration (1) 
mais à vrai dire elle se donne comme accordé un élément assez difficile 
à expliquer : la division de l’octave en douze demi-tons égaux. 

Aussi préférons-nous la remarquable théorie de M. Prudent Pruvost (?). 
Elle a le grand mérite de prendre appui sur une donnée absolument in- 
contestable : celle de la génération des harmoniques naturelles d’un 
son fondamental, donnée qui explique à elle seule tous les faits de la 
consonnance simultanée. Non seulement cette théorie de M. Pruvost 
explique un peu mieux que les autres les faits mélodiques actuellement 
reconnus mais elle semble apte à en faire découvrir de nouveaux, ce qui 
est, pour une hypothèse scientifique, un bien beau titre. Mais nous re- 
viendrons peut-être quelque jour sur ce sujet. 


Louvain. Joserx Dope. 


(4) Pius SERVIEN (Cocuresco), Introduction à une connaissance scientifique des 
faits musicaux. Une plaquette de 55 pages, 1929, Paris, Blanchard. 

(2) Prudent Pruvosr. La musique rénovée selon la synthèse acoustique. Un vol. 
de 285 pages, 1931, Paris, Sté française d’édit. littér. et techn. E. Malfère. 
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RÉFLEXIONS SUR L’ÉTAT PRÉSENT DE LEURS RAPPORTS 
EXPOSÉ DU PROBLÈME TECHNIQUE QU'ILS SOULÈVENT 
ET DE LA SOLUTION QUI PEUT EN ÊTRE SUGGÉRÉE 


PAR PRUDENT PRUvOST 


OÙUS vivons en des temps fort curieux, profondément secoués 
par d’incessantes transformations. Nous visons ici uniquement 
celles qu'ont introduites dans le monde de la musique et du 
cinéma les applications multiformes de l'électricité. 

Parmi les réussites qu’elle a fait réaliser, il n’en est peut être pas de 
plus éclatante que l’invention du cinéma sonore et parlant, qui fut, en 
fait, une véritable révolution du spectacle, puisqu'elle a permis de recon- 
stituer et de reproduire toutes les splendeurs du décor naturel, toutes les 
manifestations du mouvement et de la vie, et par surcroît, non seule- 
ment toutes les possibilités sonores qui les accompagnent, mais aussi et 
surtout les richesses musicales que peut inspirer à l’artiste l’univers invi- 
sible et frémissant des grands sentiments humains. 

Quand on a tenu entre ses doigts la mince bande pelliculaire qui réunit 
côte à côte en un graphique minuscule et impressionnant les linéaments 
qui sont en définitive la synthèse des deux phénomènes connexes qui 
frappent le plus nos sens, le visuel et l’auditif, le lumineux et le sonore ; 
quand on songe que ce ruban, qui porte et qui déroule à Ja fois l’image 
et la ligne mystérieuse du son, servira presque indéfiniment à les faire 
vibrer tous deux, on ne peut s’empêcher d’en conserver un souvenir émer- 
veillé. 

L'homme a-t-il réussi jusqu’à présent, à donner à ce spectacle la per- 
fection technique et esthétique qu’on est en droit de lui demander? Les 
résultats en sont-ils définitifs, ou n’en est-on encore qu’aux bégaiements 
et aux hésitations du début de tout art nouveau? 

Je n’essaierai de traiter de ce sujet fort vaste que le problème tech- 
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nique de l’enregistrement sonore, qui comporte deux facteurs essentiels, 
d’abord le son lui-même, ensuite les appareils chargés de le capter et 
de le transmettre. 

Dans l’enregistrement sonore, deux'individualités sont en présence ; elles 
président chacune de leur côté à une opération qui n’a cependant qu'un 
seul but. Elles coopèrent mais elles s’ignorent. D’une part, vous avez 
l'ingénieur du son, chargé d’emmagasiner la substance musicale qui 
lui est fournie, dans des appareils qu’il connaît et qu’il peut régler à vo- 
lonté ; de l’autre, le musicien, chef d’orchestre commandant à son équipe 
de chanteurs et d’instrumentistes, lui-même fort peu conscient de ce qui 
se passe chez son voisin et collaborateur. 

Ne voyez-vous pas dans cette réunion une organisation viciée à la 
base? Vous n’allez pas tarder à vous en rendre compte. 

En effet, si l’on veut bien nous permettre une comparaison empruntée 
au langage parlé et écrit, de ces deux préposés à la fonction sonore, l’un, 
le musicien, parle et n’écrit pas, ou plutôt ne sait comment on écrit dans 
cet appareil enregistreur ; l’autre, l’homme du son, écrit sous la dictée 
du premier en s’interdisant toutefois de reprendre et de corriger les 
fautes de langage que peut commettre involontairement celui-ci, lequel 
d’ailleurs ne le tolèrerait pas ; fautes de langage, il faut le faire remarquer, 
dont le musicien peut être parfaitement inconscient, nous venons déjà 
de le dire et dont lui, l'homme du son, ne peut connaître ni la cause ni 
les effets, pour la raison bien simple que le musicien n’est pas acousticien 
et que celui-ci n’est pas davantage musicien ; le serait-il d’ailleurs par ha- 
sard, qu’il aurait mauvaise grâce à usurper une fonction qui ne lui ap- 
partient pas. 

Nous venons de faire toucher du doigt les difficultés éventuelles qui 
peuvent surgir et qui sont à la source de bien des conflits dont je fus té- 
moin au studio. 

Qu'est-ce que cela prouve? Qu'il manque au musicien une éducation 
complète, rendue indispensable par les circonstances au milieu desquelles 
il fait évoluer ses agents sonores, et que c’est cette éducation qu'il lui 
faut acquérir à tout prix. 

Dans l’état présent de l’enregistrement sonore, le musicien s’en remet 
aveuglément à l’homme du son. Si l’exécution est défectueuse, on recom- 
mence une fois, deux fois, trois fois, sans qu’on puisse cependant avoir 
la certitude que la phrase incriminée soit finalement mieux saisie par 
le récepteur, sans qu’on puisse savoir pour quelle raison il faut ainsi recom- 
mencer. 
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Qu'on ne se figure pas que ce préambule ait pour dessein de faire du 
musicien un homme du son ou inversement. Ce serait une superfétation. 
Mais la question est tout autre, et elle est beaucoup plus vaste: c’est 
qu'il est des lois inconnues de la sonorité que le musicien a le plus grand 
besoin de savoir. 

Avant d'aller plus loin, il me faut rapporter ici un entretien que j’eus 
un jour avec Gabriel Pierné, ce docte et charmant compositeur, souvent 
appelé à diriger des exécutions musicales destinées à l’enregistrement pho- 
nographique. Il me disait avoir éprouvé plus d’un désagrément dans la 
reproduction de certains morceaux qui s’avéraient défectueux à l’audi- 
tion amplifiée. 

— Pouvez-vous me dire pourquoi, me demandait-il, la copie sur dis- 
que est satisfaisante quand j’emploie par exemple un saxophone et pour- 
quoi elle présente des défauts de reproduction quand je fais usage d’un 
deuxième instrument jouant à l’unisson du premier dans le cas où je dési- 
re un renforcement du son ? 

— C’est là un problème assez facile à résoudre. Avez-vous réfléchi 
que votre deuxième instrument, dans ce cas, est inutile, même pour ren- 
forcer le son, puisque l’amplification électrique suffit à cette besogne ? 
Non seulement il est inutile, mais il peut même être nuisible. Qui dit son, 
dit lumière, ou encore chose visible pour l'appareil enregistreur. Prenons 
un exemple dans le dessin, voulez-vous? Tracez une ligne quelconque sur 
le papier à l’aide d’un crayon. Essayez ensuite de refaire le même trait 
pardessus, au même endroit et de la même manière. Quelle que soit votre 
habileté à opérer, le mieux qui puisse vous arriver est de reproduire exac- 
tement le même linéament, mais le plus souvent, vous risquez d’avoir, 
entre les deux traits ainsi juxtaposés, des différences peut-être impercep- 
tibles à l’œil nu, mais qui existent réellement et qui vont s’accentuer si 
vous les regardez à la loupe. Or, votre appareil reproducteur est, pour 
le son, ce que la loupe est pour le trait que vous venez de tracer. Votre 
musique exécutée, d’abord réduite à l'extrême, va ensuite être grossie 
plusieurs fois pour être entendue ; de même tous les défauts que vous y 
aurez inconsciemment répandus, vont être exagérés. Imaginez vos deux 
instruments exactement d'accord, vos deux traits rigoureusement iden- 
tiques, ce qui, pour un acousticien, représente le même harmonique d’une 
fondamentale, vous aurez une ligne musicale unique, quoique jouée par 
deux individus. 

Dans ce cas, votre deuxième instrument est une véritable superfluité. 

Imaginez maintenant vos deux individus sonores tant soit peu désac- 
cordés pour une cause quelconque, ou, plus précisément, imaginez un 
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unisson exécuté par deux instruments hétérogènes, ce qui, cette fois, 
pour un acousticien, représente deux fondamentales différentes, vous aurez 
un résultat entièrement mauvais, d'autant plus mauvais que l’appareil 
de reproduction viendra en amplifier les défauts. 

Pour qui connait l’exiguité de chaque image sur la pellicule, il est fa- 
cile de se rendre compte du résultat ainsi obtenu. 

En voulez-vous des exemples ? 

Supposons, pour commencer, l'unisson de deux ut composés différem- 
ment comme ceci : 


DE 
ee 

Réunis, ils s’éteindront mutuellement, selon cet accord qui forme caco- 
phonie. 


LS 


La sonorité ainsi obtenue sera privée de tout éclat, de toute force, ce 
qui est exactement le contraire de ce que l’on voulait obtenir. 
[Allons plus loin encore. Supposons un unisson plus compliqué, fait de ces 


trois sonorités différentes ayant ut pour note prépondérante, note aigue, 
note mélodique. 


L’accouplement devient monstrueux. La cacophonie est encore plus 
évidente. 

Et c’est là, cependant, ce qui se passe à l'orchestre quand on conju- 
gue des instruments dits « transpositeurs » à fondamentales différentes. 

Tout le problème polyphonique se pose ici avec ses difficultés. 

Ce n’est là qu’un détail, mais qui prouve pertinemment combien le mu- 
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sicien a tort de se montrer réfractaire aux études acoustiques qui contien- 
nent cependant toute la loi musicale. 

Paul Dukas m'écrivit un jour, quelque temps avant sa mort : « je suis 
très incompétent en acoustique et assez sceptique quant à l'influence des 
théories harmoniques sur la pratique de l’art ». 

Cette opinion m'a fait comprendre plus d’une des causes de l’écriture 
malsonnante de certains compositeurs que le snobisme contemporain 
éleva pendant quelque temps sur le pavois. 

La création de l'appareil sonore est, pour la science musicale, ce que fut 
l'invention du microscope pour la science biologique. 

C’est, peut-on dire, une loupe auditive formidablement grossissante 
qui, posée sur tous les défauts éventuels, les amplifie de telle façon qu’elle 
les révèle aux moins avertis. 

Quelle est donc cette loi harmonique qui offre le prodige d’être la même 
pour ces deux phénomènes naturels qui frappent ou nos yeux ou nos oreil- 
les : la lumière et le son? 

Car qui dit son, dit lumière. Le moindre son, émis par un simple fait 
naturel, est exactement comme le plus petit rayon lumineux que la 
splendeur solaire nous prodigue. L’un et l’autre sont et contiennent tout 
un monde et c’est de l’étude de ce rayon auditif ou visuel que dérive toute 
science musicale ou picturale par conséquent toute assise profonde du 
métier indispensable à l'artiste qui peint ou qui compose. 

Dans les deux cas, le rayon, ou visuel ou auditif, est ce qu’on appelle 
une fondamentale, c’est à dire une puissance fécondante. 

Le premier viendra sur les facettes du diamant ou sur le biseau de la 
glace jouer sa gamme splendide de mille feux diversement colorés, et le 
second, sur les degrés d’une corde tendue qu’une caresse étreint, ou d’un 
tube qu’un souffle vivifie, fera éclore les milliers d’êtres qui peuplent 
l’arc-en-ciel sonore. 

Ces mille êtres différents, ce sont les combinaisons harmoniques qui 
prennent leur source dans cette unique fondamentale, rayon de vie. 

Et les circonstances feront de vos mélanges de couleurs ou de sons, 
un barbouillis affreux ou une harmonie adorable. 

Il est, dans la nature, des sons audibles et des sons inaudibles. Ne nous 
occupons que des premiers, les autres n’ont aucun intérêt pour notre 
étude. 

Un appareil enregistreur peut capter d’un seul coup ou séparément tous 
ces sons audibles ; à plus forte raison il pourra en capter une partie seu- 
lement ; à plus forte raison encore il sera d'autant plus à l’aise qu’il n’ab- 
sorbera que des sons formant entre eux un mélange homogène, cohérent, 
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harmonieux, qui ne peut provenir que d’une seule et unique source, d’un 
seul rayon vital que nous avons déjà appelé une fondamentale. 

Nous allons voir comment se créent ces mélanges. 

Tous les sons audibles partant des plus graves à percevoir, lesquels ont 
aux environs de cinquante-quatre vibrations simples par seconde pour 
aboutir au son suraigu qui possède environ sept mille vibrations simples 
(exactement 6.912) à la seconde, représentent l’étendue de votre piano 
avec ses sept octaves, du la extrême grave jusqu’au la ultra-aigu. 

Bien entendu, le piano, avec ses quatre-vingt-cinq sons différents, ne 
forme qu’une échelle, tronquée à dessein, résumant plus ou moins bien 
ces 7.000 sons audibles, représentant chacun une somme différente de 
vibrations simples. 

C'est ici que les notions les plus élémentaires de la physique mathéma- 
tique vont nous être d’un précieux concours. Que le lecteur veuille bien 
ne pas s’effrayer à l’énoncé de ce vocable scientifique ; car il ne sera ici 
question que de la plus enfantine arithmétique pour résoudre d’un coup 
le problème technique qui nous intéresse. 

Ces notions si simples vont nous révéler toute la loi harmonique. 

S1 les sons — c’est-à-dire les nombres de vibrations qu'ils représentent, 
— ont des diviseurs communs, ils seront parents, ils seront concordants, 
cela signilie qu’ils pourront iormer des accords bien constitués, en un mot 
une harmonie. 

Dans ie cas contraire, ils seront incompatibles. 

Dans ie premier cas, l’appareil enregistreur les absorbera avec faci- 
lité et l'émetteur les reflétera grossis dans les mêmes conditions. 

Dans le second cas, les appareils, auxquels tout est possible, les absor- 
beront encore mais ne rendront plus qu’une matière informe, qu’un bruit 
confus désagréable. 

Cela nous prouve à l'évidence que la science de l’harmonie enseignée 
jusqu'à ce jour dans nos écoles de musique, est loin d’être complète, 
bien qu'elle ait souvent inconsciemment mis en pratique une partie de 
ce principe dont la fécondité est telle qu’il faudrait une longue série 
d'articles pour en épuiser toute la force. 

Nous vivons en des temps fort curieux, pouvons-nous répéter, et cer- 
tains signes annoncent une renaissance, un rajeunissement, une rénovation 
indispensable. 

Le sujet est immense et, si le lecteur y trouve quelque intérêt, je le 
reprendrai ultérieurement, en une série d'articles ayant pour titre: 
L’ésotérisme de la technique musicale. 


PRUDENT PRUVOSsT, 


CONTROVERSES 


A PROPOS DE L’« ALLEGRETTO » DE LA ç« SEPTIÈME ». 


Une réponse décisive de M. Alfredo Casella 


dans le premier numéro de la Revue Internationale de Musique 

au sujet d’une célèbre « quarte et sixte» qui se trouve dans 

l’allegretto de la septième symphonie de Beethoven, accord qui 
a de tout temps constitué une sérieuse énigme pour maints chefs d’or- 
chestre. 

Qu'il me soit permis d'exprimer ici une opinion absolument différente 
de celle de l’illustre Maître Edgar Tinel. Il est évident que — en se rap- 
portant à la simple logique de la symétrie — Ia basse de l’accord devrait 
être La et non point sol. Mais la lente et patiente évolution de Beethoven 
nous montre, dans la deuxième partie de son activité créatrice, à quel 
point il était préoccupé du problème des redites et combien il cherchait 
de plus en plus à varier les reprises d’un même passage avec des modi- 
fications instrumentales et même harmoniques (exemple l’extraordinaire 
changement qu’il a apporté à la basse dans la reprise du thème initial 
du premier mouvement de la sonate Das Lebewohl, modification autogra- 
phe qui ne se trouve que dans quelques-unes des éditions des Sonates, 
dont la mienne). Et, dans le cas présent, cet accord de quarte et sixte, au 
caractère suspensif et si inquiétant, cadre à merveille avec la nouvelle dis- 
position orchestrale donnée cette fois au thème initial, disposition qui 
confère à cette reprise une couleur prodigieusement fantastique. Il me 
semble donc que, si on laisse de côté la pure logique, laquelle, dans le 
cas de Beethoven, n’est pas toujours un argument des plus sûr, et si l’on 
se refère à de nombreux exemples analogues de modifications par lui 
introduites — ainsi que je viens de le dire — dans de nombreuses reprises 
de thèmes durant ses dernières manières, si l’on tient compte enfin de 
toutes ces considérations basées non seulement sur le goût, la sensibilité 
et la culture, mais aussi sur la profonde connaissance que nous avons 
aujourd’hui de l’œuvre béethovenien, il semble que l’on doive définiti- 
vement opter pour le sol. 

D'ailleurs je crois apporter aujourd’hui une solution décisive puisque, 
ayant eu il y a quelques jours l’occasion de me rendre à la « Bibliothèque 
d'État » à Berlin et ayant demandé à l’extrême obligeance du Dr Schünemann 


Fi RE lu avec le plus vif intérêt l’article publié par M. Paul Tinel 
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communication de l’autographe de cette symphonie, conservé dans cette in- 
comparable collection nationale de manuscrits, j'ai constaté de visu que Bee- 
thoven avait bien écrit un sol et ceci d’une manière qui ne laisse aucun doute 
sur sa volonté. Je pense donc que ce témoignage décisif est de nature 
à couper court à toute discussion sur cette célèbre controverse. 


UNE FAUTE DANS LE PRÉLUDE À L'APRÈS-MIDI 
D'UN FAUNE 


Puisque nous parlons d’autographes, qu’il me soit permis de profiter 
de l’hospitalité de la R.1.M. pour porter à la connaissance des musiciens 
une erreur que j'ai découverte dans le Prélude à l'Après-midi d'un 
faune» de Debussy, et qui a échappé jusqu'ici, je crois, à tous les chefs 
d'orchestre. 

La deuxième mesure après le n. 2 (édition Fromont) porte, dans la 
partition et dans le matériel d'orchestre, 


(Elûte) 


my: hf —Q FD DC EU OU MP eee SUD BA pet ES DEN MON EL EN Peu £Omu 
BE PS TT 7 ES BR ESA ON D RP CA el TP TERME 7-0 
AT 7 7€ en EE “at er fre = 


BR TER 
Fo; di AEREN à VERRE 9 MERS ERRDS BEM 2820 22 12 LE VE SLA 
maZzt TP PA EN s 


Depuis de longues années, j'avais pensé que les deux notes ré et mi 
qui précèdent le 12/8 dussent être respectivement une crache pointée et 
une double croche, et j'avais pris l’habitude de diriger ainsi. Lorsque, 
il y a quelque temps, je demandai à la courtoisie de M. Jobert (le succes- 
seur de Fromont) communication de l’autographe, je pus constater la 
cause de la faute : Debussy avait pointé le ré, mais oublié d’ajouter la 
double croche au mi, de sorte que le graveur, appelé à choisir entre deux 
possibilités, s'était prononcé en faveur des deux croches (rien de surpre- 
nant à ce que Debussy, médiocre correcteur d'épreuves, ait laissé ensuite 
passer l'erreur). Un doute pouvait toutefois subsister car — en dehors 
de présomptions basées sur la sensibilité et le goût — rien ne prouvait 
de manière absolue que la faute ne fût pas dans la première note plutôt 
que dans la deuxième. Mais la même Maison d'édition conserve aussi 
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l’autographe de la transcription pour deux pianos faite par Debussy de 
la même pièce, et cette fois j'eus l’extrême satisfaction de lire : 


Je considère cette modification comme très importante à beaucoup de 
points de vue; elle substitue notamment à un rythme plat, le ba- 
lancement onduleux et souple de la mélodie originale. J’ai écrit, il y 
a quelques années déjà, un article sur cet argument mais sans résultat ; 
tous les chefs d'orchestre, même les plus grands, ont continué à perpétuer 
l’erreur du premier graveur. J’espère que l’autorité naissante — mais déjà 
si lumineusement affirmée dès son apparition — de la R.I.M. pourra 
contribuer à secouer cette fois l’apathie documentaire des interprètes 
envers un des plus grands chefs-d’œuvre de la musique française. 

Conclusion : il faut toujours remonter à la source, c’est-à-dire consulter 
les autographes en cas de doute. Adopter les vérités qu’ils contiennent, 
surtout lorsque — comme c'était précisément le cas cette fois pour la 
«Septième » — la version du manuscrit concorde avec le goût, la sensi- 
bilité et l'expérience culturelle de l’interprète. Mais, lorsque le manuscrit 
est indéniablement erroné — comme dans le cas de l’Après-midi d’un 
faune — il faut alors avoir le courage de suppléer à la lacune de la docu- 
mentation avec lies seules raisons de la culture, du goût et de la sensibi- 
lité, raisons qui, lorsqu'il s’agit de véritables musiciens, peuvent être con- 
sidérées comme au moins tout aussi sûres que le document écrit et par- 
fois imparfait. 


Roma, juin 1938/XVI. Alfredo CASELLA. 


LE CONCOURS INTERNATIONAL 
EUGENE YSAYE DE 1938 


(Fondation Musicale Reine Elisabeth de Belgique) 


par STANISLAS DOTREMONT 


temps un des plus grands évènements musicaux européens et 

mondiaux. Voilà, en bref, ce que nous devons à la haute initia- 

tive d’une Souveraine qui aime la musique et protège les musiciens 
jusqu’à l’action organisatrice. 


| E plus grand évènement musical belge de l’année est en même 


* 
* * 


Eugène Ysaye fut un violoniste génial. Le premier concours Ysaye 
(1937) fut, comme il était juste, consacré au violon; celui de cette an- 
née s’adressait aux pianistes. Certains y ont vu une occasion de critique 
et d’ironie. C’est par trop réduire Ysaye que de ne voir en lui qu’un vio- 
loniste. Un grand interprète, c’est une grande personnalité qui s'exprime 
par la musique; c’est un grand musicien qui, nécessairement, a fait 
choix d’un instrument. Quel est cet instrument? Cela est secondaire. 
Marika Papaïoannou, disciple brillante d'Arthur Schnabel, me citait 
dernièrement une boutade ‘significative — que j'espère ne pas trahir — 
de ce grand pianiste : « Le piano? Sans grande importance : un moyen, 
c’est tout ». K 


* 
*k * 


L’interprète, si grand soit-il, est'tôtoublié. Il ne reste de lui qu’un 
souvenir fugace (est-ce pour cela que la plupart, souvent bien à tort, 
s’essaient, en fin de carrière, à la composition?) C’est ce que rappellait 
récemment devant moi, au cours d’une conversation, le président de la 
Fondation Reine Elisabeth, le Vicomte Général Buffin de Chosal. Et ïl 
ajoutait opportunément, qu’il est de bonne justice distributive de per- 
pétuer le nom des très grands interprètes en inspirant de leur pensée et 
en appelant de leur nom des institutions durables orientées vers leur 
propre idéal. 
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“* 

La forme même de concours peut être discutée. Mais, depuis qu’il est 
des hommes, a-t-on trouvé mieux ? L'institution des concours remonte à 
l'antiquité grecque : c’est après un concours déjà que fut élevée à Athè- 
nes, la « Vénus » d’Alcamène, élève de Phidias, et l’histoire, au cours 
des âges, a retenu les noms d’autres lauréats fameux : Jean Bologne, 
le Dante et Descartes. 

C’est ce qu’expose très judicieusement M. Charles Houdret, admi- 
nistrateur-directeur de la Fondation Musicale Reine Elisabeth, dans sa 
conférence du 9 mai 1938 à l’Université de Liége, — conférence dont il 
faut souligner la profondeur de pensée, si heureusement orientée vers de 
larges conceptions humanistes et, par là, universelles. « D’une manière 
générale, disait M. Houdret, l’idée de concours répond au besoin de clas- 
sification, de sélection. Quoi de plus logique, de plus naturel, si l’on veut 
comparer des éléments et se faire une conception d’ensemble de leurs 
valeurs relatives, que de les réunir pendant le plus court moment et dans 
des conditions soigneusement étudiées. Chacun de nous ne procède-t-il 
pas à des classifications à chaque heure de la journée? Ceux-là même qui 
refusent à un Jury le droit de rendre un jugement sûr se répandent par 
ailleurs en critiques et en avis inconsidérés basés, sur des expériences 
heurtées, souvent lointaines l’une de l’autre et certainement influencées 
par les sympathies ou les impressions du moment ». 

« Tournois portif? » « Match de vitesse? » « Création artificielle de ve- 
dettes musicales »?Toute compétition a ses inconvénients ; toute virtuo- 
sité a son côté mécanique, son aspect de 4 vélocité ». Tout ce qui s’établit 
dans le temps est en relation obligée avec le facteur temps. Un de nos 
amis, à qui j'exposai un certain étonnement — d’ailleurs fort prudent : 
ne sutor ultra crepidam! — à propos de l’une ou l’autre élimination et de 
l’ordre de classement final, et notamment sur le point de savoir s’il cor- 
respondait à l’ordre de valeur artistique profonde des concurrents au- 
tant qu’à leur virtuosité formelle, me répondit avec une aimable exagéra- 
tion : s’il suffisait de cela, si la virtuosité technique n’était pas un critère 
non exclusif assurément, mais capital tout de même, nous eussions peut- 


être pu concourir. 


% 
k * 


Le but poursuivi par l'institution des Concours Ysaye est la classifi- 


cation des valeurs et l’émulation entre les meilleurs. 
« Donner au monde musical, disait encore M. Charles Houdret, la pos- 
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sibilité de renouveler et d'étendre sa connaissance, le mettre en mesure 
de découvrir le talent, l'individu supérieur, provoquer l’effort et l’en- 
thousiasme chez les jeunes, amener chacun, par des règles judicieuses, à 
mettre de l’ordre dans son travail et, enfin, préserver celui qui espère et 
qui a la foi, de la déchéance artistique et des luttes trop injustes, voilà 
les buts du concours Ysaye. Que sa conception ne soit pas définitive et 
que l’avenir doive y apporter des modifications, rien n’est plus naturel 
et plus désirable. Maïs, imparfaite et fragile comme toute invention hu- 
maine, cette œuvre reste un grand et généreux travail social ». 

Par surcroît, le Concours fait de Bruxelles une des capitales de la mu- 
sique ; il attire dans nos murs les plus éminents musiciens d'Europe et, 
comme tant d’autres, nous avons pu, grâce à lui, entrer en contact direct 
avec des compositeurs, des pédagogues, des interprètes de haut rang, et 
nouer avec eux des amitiés et des échanges que nous voulons durables. 

Ajoutons que le concours de violon de 1937 a eu l’heureux résultat 
d'attirer, un peu amèrement mais très opportunément, l'attention sur 
certaines déficiences de notre enseignement officiel et de provoquer une 
émulation et des réformes dont le prochain concours de violon montrera 
la bienfaisance. 


Tant de résultats heureux ont définitivement accrédité le concours 
international Ysaye. 

Aussi, ne pourrait-on assez remercier l’auguste Souveraine qui anime 
l'institution du rayonnement de Sa pensée et de Sa constante et active 
sollicitude. Seule une respectueuse discrétion peut nous empêcher de dire 
la part effective que prit notre Reine dans ces mémorables assisses. 


*k 
* * 


On ne saurait d’autre part assez admirer le dévouement et la compé- 
tence du Président de la Fondation Reine Élisabeth, le Vicomte-Général 
Buïfin de Chosal, à la fois grand seigneur et brillant militaire, musicien 
et compositeur, admirablement averti de tout ce qui concerne la musique 
et de l’'Administrateur-Directeur, M. Charles Houdret, dont le labeur 
écrasant et l’activité organisatrice emportent l’admiration. 
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Le concours de 1938 fut remarquablement brillant. La critique en a été abondam- 
ment faite déjà. 
Bornons-nous à rappeler ici les résultats définitifs : 


Le grand prix international Eugène Ysaye, accompagné d’une bourse de 50.000 frs. offerte 
par Sa Majesté la Reine Élisabeth, est attribué à M. Emile Guilels (U.R.S.S.). 

Le deuxième prix de 25.000 frs., offert par le Ministre de l’Instruction Publique, est attribué 
à Mlle Mary Johnstone (Angleterre). 

Le troisième prix, de 20.000 fr., offert comme les suivants, par la Fondation Reine Élisabeth, 
est attribué à M. Jacob Flier (U. R. S. S.). 

Le quatrième prix de 17.500 frs., à M. Lance Dossor (Angleterre). 

Les autres prix sont respectivement attribués à Mie Nivea Marino Bellini (Uruguay), M. R. 
Riefling (Norvège), M. Benedetti Michelangeli (Italie), A. Dumortier (Belge), Me Rose Schmidt 
(Allemagne), Mile Monique Yver de la Bruchollerie (France), Melle Marcella Barzetti (Italie), 
Me Colette Gaveau (France). 


Le Jury des épreuves définitives étaient composé comme il suit : 


Le Lieutenant-Général Vicomte Buffin de Chosal (sans voix délibérative), président. — M. 
Vytautas Bacevicius (Kaunas). — M. Arthur Bliss (Londres). — M. Robert Casadesus (Paris). 
— M. Marcel Ciampi (Paris). — M. Feinberg (Moscou). — M. Paul Frenkel (Amsterdam). — 
M. Emile Frey (Zurich). — M. Ignaz Friedmann. — M. W. Gieseking. — M. Siegfried Grundeis 
(Leipzig). — M. Bernard Heinze (Sidney). — M. Léon Jongen (Bruxelles). — M. Raoul Kockzal- 
ski (Varsovie). — M. Arthur Lemba (Tallinn). — M. Marcel Maas (Bruxelles). — M. Nicolaï 
Orloff. — M. Petro Petridis (Athènes). — M. J. Poruks (Lettonie). — M. Arthur Rubinstein. 
— M. Walter Rummel. — M. Emil Sauer (Vienne). — M. Victor Schioler (Copenhague). — 
M. Olof Wibergh (Stockholm). — Mme Stockowsky (Philadelphie). — M. André Stoyanoîf 
(Sofia). — M. Carlo Zucchi (Rome). — M. Arne van Erpekum Sem (Oslo). 


+ 
* * 


De grands concerts symphoniques et des récitals furent organisés à Bruxelles au 
cours de la session et notamment : le récital de clavecin de Mme Wanda Landowska 
et Mile Aimée van de Wiele, son élève ; le récital de piano de Joseph Pembaur ; 
un concert symphonique dirigé par Igor Strawinsky avec le concours du pianiste 
Sulima Strawinsky ; une conférence d’Émile Vuillermoz sur la littérature du pia- 
no, avec le concours de G. Benvenuti ; un récital de M. et Mme Robert Casadesus, 
un autre d’Arthur Rubinstein, un concert symphonique dirigé par Philippe Gau- 
bert avec le concours de F. Broos et de M. Maas, un autre dirigé par Désiré Defauw, 
avec le concours d’Ignaz Friedman, des récitals de Nicolaï Orloff, Marcelle Meyer, 
Walter Rummel, un concert donné par le Quatuor Pro Arte avec Franz André et 
l'Orchestre National de Belgique, un autre par le même quatuor avec Arthur Pré- 
vost et l’'Harmonie du premier régiment de Guides. N’oublions pas les trois éblouis- 
sants concerts d’Edwin Fischer, organisés par la Maison d’Art, en relation avec le 
concours international Eugène Ysaye. Disons enfin que l’illustre pianiste Émile 
Sauer et l’orchestre de l’I. N. R. se firent entendre au cours de la séance inaugurale 
du 15 Mai. 
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LE CONCOURS INTERNATIONAL YSAYE DE 1939, CONSACRÉ AUX 
CHEFS D'ORCHESTRE. 


Le concours de 1939 est consacré aux chefs d’orchestre. Il aura lieu à Bruxelles, 
à une époque aussi rapprochée que possible, selon l’article 3 du statut, du 12 mai, 
date de la mort d’ Ysaye. 

Le concours est accessible aux chefs de toute nationalité. Les candidats à ce 
concours doivent être âgés de 25 ans au moins et de 40 ans au plus. Les demandes 
d'inscriptions doivent être adressées au plus tard le 31 janvier 1939 à l’Administra- 
teur-Directeur de la Fondation Reine Élisabeth, au Palais d’'Egmont, à Bruxelles. 


Au premier degré de l’épreuve éliminatoire, les concurrents exécuteront au gré 
du jury tout ou partie des œuvres suivantes : 

1) Une œuvre choisie par le concurrent parmi les suivantes : Ouvertures n° 1, 2, 
3 ou 4 de J. S. Bach, sinfonia en fa majeur de J. S. Bach, Concerto brandebourgeois 
en fa majeur de J. S. Bach. 

2) une symphonie désignée trois mois d'avance par la fondation et choisie par- 
mi celles de Haydn, Mozart et Beethoven. 

3) un poème symphonique au choix du concurrent. 


Au deuxième degré de l’épreuve éliminatoire : 

1) un poème symphonique moderne, désigné trois mois d'avance par la fonda- 
tion Reine Élisabeth. 

2) une symphonie au choix du concurrent ou une œuvre de valeur et d’impor- 
tance équivalentes, cette œuvre ne pouvant être la même que celle désignée ci- 
dessus. 


Les épreuves définitives comportent l'exécution, au gré du jury, de tout ou 
partie des œuvres suivantes : 

1) une symphonie, ou une œuvre symphonique de valeur et d'importance équi- 
valentes (suites, fragments d’oratorio, etc.) 

2) six pièces symphoniques, au choix du concurrent, dont une œuvre d’auteur 
belge. 

3) un acte d’opéra ou de drame lyrique, au choix du concurrent. 

4) une œuvre symphonique inédite, qui sera désignée par la Fondation, immédia- 
tement après la proclamation des résultats du deuxième degré de l'épreuve élimi- 
natoire. 

Cette œuvre inédite sera obligatoirement une œuvre d’un compositeur de natio- 
nalité belge. Tout compositeur belge peut adresser à la fondation une de ses œu- 
vres en vue de cette exécution éventuelle ; l’œuvre doit constituer une pièce sym- 
phonique sans soliste ni chœur, d’une durée maximum de 20 minutes, être inédite 
et n'avoir jamais été exécutée en public ; les partitions doivent être remises à la 
Fondation au plus tard deux mois avant la date du concours et ne pas porter le 
nom de l’auteur ; un jury spécial, composé des administrateurs de la fondation et 
de 5 membres nommés par celle-ci, désignera l’œuvre retenue et imposée. 


LE CONCERTO POUR PIANO 
DE JEAN ABSIL 


(Premier prix de composition" du concours international Eugène Ysaye 1938) 
par STANISLAS DOTREMONT 


ES organisateurs du Concours International de Piano Eugène Ysaye 

1938 avaient ouvert un concours de composition, réservé aux auteurs 

belges. Ceux-ci devaient présenter une œuvre inédite pour piano et 

orchestre et le morceau primé était imposé aux concurrents admis à 
l'épreuve finale. 

Une double intention animait cette initiative : favoriser d’une part les com- 
positeurs belges et prouver par là que la Fondation Reine Élisabeth ne se préoc- 
cupe pas uniquement de la virtuosité ; établir d'autre part un précieux critère 
des qualités personnelles de chaque concurrent « finaliste », en lui imposant 
l'étude solitaire et rapide puis, l'exécution, d’une œuvre inédite. Cette épreuve 
décimait les chances des « produits de serre chaude ».... 

C’est le Concerto de notre co-fondateur et ami Jean Absil qui a été retenu par 
le jury et nos lecteurs seront heureux de s’associer à nous pour féliciter chaleu- 
reusement le jeune maître belge, désormais auréolé de cette flatteuse distinc- 
tion. 


“# 
+ * 


On croit pouvoir dire que l’œuvre de Jean Absil, dont la filiation semble ce- 
pendant plus « Mittel-Europa » que strictement occidentale, fut le mieux com- 
prise par les concurrents français, belge,et anglais. L'accent ravélien du deuxième 
mouvement indique peut-être une évolution du compositeur vers la fluide poé- 
sie et la clarté françaises. 

Ce concerto, d’une exécution difficile (1), se prêtait admirablement à son objet 
direct ; chaque tempérament musical pouvait s’y affirmer à l’aise tandis que la 


(1) Deux concurrentes, Melle Mary Johnstone et Melle Monique Yver de la Bruchollerie, ont 
exécuté de mémoire le Concerto qui leur avait été remis 7 jours auparavant. 
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pure virtuosité trouvait sa part dans les traits fulgurants qui donnent à l’œu- 
vre sa brillante couleur. 

On sait que Jean Absil use souvent d’une métrique personnelle qui confère à 
ses œuvres une physionomie typique, déjà remarquable dans ses Imprompius 
pour piano. C’est là ce qui frappe dès l’abord dans le concerto primé. 

Au cours d’un dialogue serré, de caractère énergique — quelle puissance 
affirmative et robuste possède le piano concertant ! — le soliste expose l’idée 
principale à laquelle répondent immédiatement les voix multiples de l’orchestre : 


Cette exposition est relativement brève. Car bientôt un thème chantant ap- 
paraît à l'orchestre : 


Repris fragmentairement par l’orchesire encore, ce thème amène prompte- 
ment un développement informé à la fois par la métrique et la fragmentation 
thématique. Mais de nouvelles idées ou, comme nous le verrons plus loin, de 
nouveaux aspects d’un thème fondamental, amenés par la combinaison même 
de ses éléments, apparaissent au cours de ce développement. 

Une douce poésie imprègne le deuxième mouvement, dont nous publions ci- 
après les deux premières pages. 

Les cordes assourdies préparent la mystérieuse grisaille sonore où résonne 
l’énigmatique appel du cor. Le piano répond à cet appel, l'explique et le brode 
de fluides arabesques. Bientôt commence une variation du thème central, en 
forme de scherzo, et l’on reconnaît ici la féconde manière dont l’auteur use de la 
variation, ornementale si l’on veut mais surtout amplificatrice. 
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Voici l’idée essentielle du troisième mouvement, vif, rythmique, accentué. 


Elle se reproduit à la quinte, puis une variante heureuse introduit un mouve- 
ment de valse. 

Le final épouse la forme du rondeau mais avec cette particularité qu’il est, en 
dépit des apparences, strictement monothématique. Les mouvements de valse 
qui forment pour ainsi dire les couplets du rondeau, sont constitués par des 
variations du thème. Ce qui apparaît superficiellement comme un second thème 
n’est que la vie personnelle, si j'ose dire, d’un aspect particulier du thème uni- 
que. 


# 
* * 


L’emploi créateur de la variation assure à cette œuvre, d’une écriture hardie 
mais d’un lyrisme réservé, une forte construction et une intense concentration, 
sous des apparences rhapsodiques. En dépit de toutes les différences et compte 
tenu de toutes les évolutions, on pense malgré soi, à cet égard, au Beethoven 
troisième manière et aux trois chorals d'orgue de César Franck. 

Les compositeurs ont-ils suffisamment approfondi l’analyse de la variation et 
envisagé sa signification non seulement esthétique mais pour ainsi dire philoso- 
phique ou éthique? La leçon de Bach à cet égard est inépuisable. (Voyez par 
exemple la Toccata et Fugue en ré mineur pour orgue, œuvre monothématique 
où il use largement de la variation créatrice). L'enseignement qui nous en vient 
rejoint d’autres sommets de la pensée et, pour ainsi dire, toute une éthique, une 
attitude de l’homme envers les choses et les êtres. Il est loisible de poser un thè- 
me, de le développer quelque peu, puis de passer à un autre thème. Abondance, 
signe de richesse ? signe de superficialité plutôt. Ainsi nous nous saisissons super- 
ficiellement d'êtres successifs pour les rejeter sans les avoir connus... Une autre 
voie est de prendre un thème unique mais de le creuser en toutes ses possibilités, 
de l’éclairer de feux divers, de le saisir d’une étreinte sans merci, dans tous ses 
aspects, sous tous ses revers, dans tous ses secrets. Quelle richesse dans l'unité | 
Quelle diversité dans la connaissance approfondie! On fait plus de découvertes 
dans l'intimité attentive d’un seul visage qu’en longeant l’innombrable foule! 

Qu’une seule idée puisse en contenir tant d’autres tout en demeurant soi-même, 
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tel est le miracle où se satisfait cette double faim de simplification jusqu’à l’uni- 
té et de diversité d’autre part qui est le fondement même de notre vie désirante ; 
faim qui apparaîtrait ici contradictoire si la musique, cette langue de l’inconnu, ne 
venait nous apprendre qu’il est des thèmes, des pensées musicales — c’est à dire 
des appels de tréfonds — dont chacun contient une immensité, un infini, signifié 
par le renouvellement même dans l’unité — c’est à dire, en définitive, une chose 
inépuisable, Et l’inépuisable seul, qui ne le sait, est satisfaisant. 


% 
* *X 


En m’excusant d’avoir été long, je ne crois pas devoir m’excuser d’avoir oublié 
mon sujet qui est de célébrer l’œuvre primée de Jean Absil. Cet ouvrage « de 
circonstance » qui d’abord apparaît brillant est, en réalité, une œuvre solidement 
construite, une œuvre de maturité, appelée à durer. 

Elle me semble contenir, en germe tout au moins, la leçon que j’ai essayé, 
trop hâtivement, d'évoquer ci-dessus. Bien des œuvres antérieures, à coup sûr, 
nous apprenaient le même chose. Mais une heureuse « actualité » et une joie 
amicale rendent ici la leçon plus vivante. 
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Concerto pour piano de Jean Absil. - Début du Deuxième Mouvement. 


(Reproduction du manuscrit original). 
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La biographie critique que M. Emmanuel consacre à Reicha (1), témoigne d’une 
grande et légitime considération pour ce musicien éminent, qui fut le maître de 
C. Franck et dont le souvenir n’est pas tout à fait éteint actuellement, encore que 
sa renommée soit restée celle d’un pédagogue plutôt que d’un compositeur ; M. Em- 
manuel en convient volontiers. 

La vie de Reïicha fut peu mouvementée, tout au moins dans sa seconde moitié. 
Né à Prague en 1770, il fit ses études musicales avec son oncle Joseph, musicien 
averti, habitant la Souabe, puis Bonn, où il remplit les fonctions de Kapellmeister 
de Maximilien, électeur de Cologne. 

À Bonn, le jeune Reiïicha suivit les cours de l’Université, où il se fit le disciple 
de Kant et se passionna pour les hautes spéculations. 

Dans l'orchestre électoral, Reicha fit la connaissance d’un second violon assez 
bourru : Ludwig van Beethoven, avec lequel il se lia d'amitié. 

Mais la Révolution française chassa l’Archiduc et dispersa l’orchestre. Reicha 
se rendit alors à Hambourg, puis à Paris, vers 1799, ensuite à Vienne, en 1802, à 
Leipzig en 1806, enfin de nouveau à Paris en 1808. Cette vie itinérante ne l’empêcha 
pas de composer beaucoup, notamment un opéra comique, Cagliostro, représenté 
en 1809 au théâtre Feydeau, grâce à l’intercession du célèbre violoniste Baïllot, à 
qui il enseignait l’harmonie. 

L’exécution triomphale de six Quintettes pour instruments à vent valut à Reicha 
la considération générale. Ces œuvres, bientôt portées au nombre de douze, consti- 
tuërent ses titres musicaux pour l’obtention, en 1818, d’une classe de contrepoint 
au Conservatoire de Paris. Un autre opéra, Natalie, représenté à l'Opéra en 1816, 
ne fut donné que 6 fois. Sapho, tragédie en 3 actes (1822) ne dépassa pas 12 repré- 
sentations. 

En 1829, Reicha obtint le naturalisation ; il présenta aussitôt sa candidature à 
l'Institut ; il y fut admis en 1835, un an avant sa mort. 

L'enseignement de Reicha était très prisé, mais tenu en suspicion par Cherubini, 
directeur du Conservatoire depuis 1822. « Cherubini, remarquable artisan du chœur 
vocal, musicien qui mérita l’estime d’'Haydn et de Beethoven, était Italien puriste 
d’esprit étroit ». Le confrère de Reicha, J. F. Fétis, n’éprouva pas non plus de 
sympathie pour l’enseignement de celui-ci, qu’il vilipenda, car ses hardiesses le 
déconcertaient ; (Fétis d’ailleurs, a débité de surprenantes inepties sur le compte 
de Beethoven ; ses critiques étaient malheureusement très lues). 

L'enseignement de la composition au Conservatoire était dirigé vers l’Opéra et 
l’Opéra-Comique, seules issues qu’il proposât à l’ambition des élèves. Le prix de 
Rome faisait dévier tout l’effort du professorat ; ni la musique de chambre, ni la 
symphonie, ni la grande musique chorale ne semblaient matière d’enseignement. 


(1) Maurice EmMaNuEt, Antonin Reicha. Paris, Renouard, H. Laurens. 1937. (Collection : 
Les Musiciens célèbres). Ouvrage illustré de 12 reproductions hors texte : portraits et tombeau 
de Reicha, manuscrits. En annexes, listes des ouvrages de Reicha (compositions, œuvres didac- 
tiques), actes divers ; bibliographie ; iconographie. 
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La fugue n’était qu’une science abstraite, « un pur exercice de rhétorique sans con- 
tact avec la musique ». 

Cherubini céda à l’opinion publique en accueillant Reicha, mais dès 1815, époque 
à laquele il entra à l’Institut, il entreprit une campagne subreptice contre la Ger- 
manie, c’est à dire contre Reicha. 

L'enseignement contrapunctique de celui-ci était néanmoins fort estimé et 
les élèves de Reicha furent nombreux : Guiraud, Berr, Musard (le célèbre chef d’or- 
chestre), Elwart, Herz, Ravina, Dancla, Kastner, Onslow, les violonistes Rode et 
Baiilot, Habeneck (fondateur des Concerts du Conservatoire ; M. Emmanuel attri- 
bue à Reicha la persistance que Habeneck mit à divulguer l’œuvre de Beethoven, 
alors encore contestée, même en Allemagne). Berlioz, Liszt, Gounod lui demandèrent 
des conseils. C. Franck fut l’un des derniers disciples du maître et celui qui réalisa 
plus tard la synthèse de l’art de Reicha. Notons que C. Franck, ayant eu ses études 
interrompues par la mort de R., (1836), les continua avec les disciples de celui-ci, 
Leborne et Benoist (l’organiste). 

« En vérité, dit Maurice Emmanuel, Franck a vécu sa jeunesse et les années de sa 
maturité à une époque compliquée où la grande voix d’un Beethoven, le roman- 
tisme d’un Berlioz, d’un Schumann, les géniales fantaisies d’un Chopin, les tira- 
des d’un Meyerbeer, le charme caressant d’un Gounod, les gaietés faciles de l’Opéra 
comique irançais, le néo-classicisme d’un Saint-Saëns, les « peintures » de Liszt, 
les imposantes conceptions d’un Wagner, se partageaient son attention et ses 
faveurs. Il fut tiraillé en des sens très divers : presque toute sa production entre 
1841 et 1875 témoigne de ses perplexités. Quand enfin Franck se découvre lui-même, 
c’est la moisson préparée par Reicha, et mûre enfin, qu’il recueille. Reicha lui avait 
appris à « construire ». Il a librement appliqué la libérale doctrine d’un grand édu- 
cateur, dont le principe essentiel était, que «en musique comme en littérature, 
et dans tous les arts, les règles ne sont que des résultats d’observations faites sur 
la pratique des maîtres ». 

M. Emmanuel procède ensuite à l’analyse des ouvrages pédagogiques de Reïicha : 


Traité de mélodie (Richault, 1814), dans lequel une place prépondérante est donnée 
au rythme, qui n’est autre que l’organisation de la durée, avec une certaine or- 
ganisation de durées, en une formule caractéristique, assez courte pour être immé- 
diatement saisissable, à retours périodiques évidents ; formule dont les dimensions 
peuvent coïncider avec celles de la mesure, mais que très souvent elles débordent, 
ou par laquelle, non moins souvent, elles peuvent être débordées. 


Traité d'harmonie pratique (1818, Lemoine). 

Traité de haute composition musicale (1826, Lemoine). 

M. Emmanuel estime que cet ouvrage est d’une valeur qui a trop échappé aux 
générations suivantes. « La preuve en est qu'aujourd'hui encore, c’est le régime 
de Cherubini qui préside aux concours de fugue du Conservatoire de Paris. Sur 
un plan unique, à travers les mêmes épisodes répartis dans le même ordre, les 
concurrents s’évertuent à manifester leurs qualités personnelles. Non sans peine! 
L’uniformité de la construction, l’habileté… de l’écriture, rendent presque impos- 
sible le classement de tels exercices scolaires ». 

La fugue représente, pour R., la clé de toute la composition ; il la tient pour une 
composition solidement assise sur la tonalité, mais non enfermée dans une enceinte 
implacablement close. Elle peut y diversifier l’ordre et le dispositif de ses éléments 
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dans une liberté suffisante à faire d’elle une personne à cent visages divers : « Jean 
Sébastien ainsi l’avait voulue ». 

On trouve encore, dans l’ouvrage susdit, des vues hardies sur l'emploi des quarts 
de ton, susceptibles de transformer presque totalement l'expression musicale. 
Non moins remarquables, les idées sur l’orchestre, que R. rêve immense, afin d’en 
varier les effets par le dialogue ou la combinaison des groupes : 60 violons, 18 altos, 
18 violoncelles, 18 contrebasses, 12 flûtes, 12 hautbois, 12 clarinettes, 12 bassons, 
12 cors, 6 trompettes, 6 trombones, 6 paires de timbales.. 

Lesueur avait déjà suggéré de pareilles armées d’instrumentistes, et après lui 
Berlioz ; Wagner lui-même, en adoptant dès Lokhengrin les « triades » d’instruments 
à vent, n’a-t-il pas appliqué les théories de Reicha ? 

L'Art du compositeur dramatique (cours de musique vocale, 1833, Richault). 

L’auteur donne des conseils pour construire les diverses parties constitutives de 
l’opéra français. M. Emmanuel estime que le genre opéra, et par suite ce manuel, 
est tombé en sommeil. Le « genre romantique » est défini de façon assez étonnante : 
« C’est une composition où l’auteur suit librement seulement son goût... son capri- 
ce... sans s’embarrasser du reste... Les Fantaisies, Caprices, Préludes.. pour orgue, 
piano, etc. sont du genre romantique... Pour faire des productions romantiques, 
il suffit de n’observer [dans les morceaux] ni plan, ni unité, ni proportions symétri- 
ques, ni développements d'idées. Le célèbre van Beethoven, que nous nous glo- 
rifions d’avoir pour ami... faisait des improvisations sur le piano qui, dans l’ori- 
gine, eurent toujours plus de succès et de partisans que ses compositions. Il nous 
assura dans une de ses boutades, à peu près 25 ans avant sa mort, qu'il avait pris 
la résolution désormais de coucher sur papier à peu près tout ce que l’imagination 
lui suggérerait de bon, sans s’embarrasser du reste. On ne peut pas dire qu’il ait 
réalisé cette promesse car, bien que ses compositions qui datent de cette époque 
soient la plupart dans un style plus ou moins romantique..., elles suivent un plan 
prémédité tel que l'improvisation n’y saurait prétendre ». 

Parmi les compositions de Reicha, M. Emmanuel revient sur les 36 fugues pour le 
pianoforte, dans lesquelles l’on trouve des mesures 3/8 + 2/8, 4/4+ 3/4 ; 6/8 + 2/8, 
ou superposées, m. g., m. dr. : 2/1 + 3/4 et vice versa, 4/2 + 3/4 ; (une ouverture 
pour orchestre écrite entièrement en 5/8, atteste les recherches de R. en matière 
de rythmique inédite). Dans ces fugues, se constate encore l’usage de réponses au- 
tres que les traditionnelles et la remise en pratique des modes anciens. Ilest fâcheux 
que les contemporains de R. n’en aient discerné que les outrances et que les sar- 
casmes haineux de Fétis n’aient pas été relevés. Loin d’ébranler les colonnes du 
temple, Reicha leur conférait de plus larges bases, et il se réclamait de J. S. Bach 
pour s’octroyer le droit de diversifier les « formes ». 

En terminant, M. Emmanuel attire l’attention des jeunes musiciens sur le terrain 
qui reste vaste, où l’on peut découvrir des « trésors inexplorés », citant à ce pro- 
pos un passage du livre prophétique de L. Laloy sur Debussy. Mais la haute le- 
çon à nous léguée par Reicha est « que toute nouveauté est bonne, pourvu qu’elle 
s’épanouisse sans violence sur le terrain déjà conquis. L'Art ne peut procéder par 


bonds, encor e moins par cassures ». 
Paul GiLsoN. 


LES CARACTÈRES ESSENTIELS DE LA MUSIQUE ALLEMANDE 


Rechercher, fixer et exposer les caractères essentiels de la musique allemande, 
voilà ce que se propose Robert Pessenlehner, dans son livre « Vom Wesen der Deut- 
schen Musik » (1). Il ne s’agit pas de déterminer ce qui constitue l'esprit de cetre 
musique, ni le climat spirituel des compositeurs, l’auteur en parle à peine ; il veut 
préciser en quoi la musique des compositeurs allemands s’est distinguée, depuis les 
origines jusqu’à Wagner, de celle des autres, se basant pour cela uniquement sur 
des constantes techniques facilement reconnaissables. La solution du problème 
« qu'est-ce qui est allemand? » ressortit à une triple nécessité : politique, artisti- 
que et scientifique, car ces trois points de vue conditionnent la possibilité, le sens 
et l'importance de la musique allemande. Un examen historique du concept s’im- 
pose. Au Moyen Age le problème n’existe pas. Au 17€ siècle, les premiers compo- 
siteurs subissent largement l'influence italienne, ce qui ne cause pas toujours un 
déracinement complet ; Schütz est le seul qui soit parvenu, après de longs et de 
pénibles efforts, à créer une manière allemande. Au 18€ siècle, J.-S. Bach reste plus 
ou moins ignoré, n'étant que musicien allemand : il aurait dû écrire des opéras 
italiens. Mattheson et Quantz tendent énergiquement à l’internationalisme. De 
véritables musiciens allemands, comme Glück et Mozart n’ont pu donner, par suite 
des circonstances, la véritable mesure de leur caractère national ; de même que le 
jeune Beethoven a dû composer des arias italiens pour se faire connaître. Le renou- 
veau de la poésie allemande au 18e siècle favorise un regain des idées nationalistes 
au 19° ; l’activité de Forkel trouve peu d’écho, mais celle de Schumann marque une 
date. Vient alors Wagner avec qui la cause est gagnée. Cependant au début du 
20e siècle, la musicologie officielle ne veut pas encore se rendre à ces thèses ; actuel- 
lement elle comprend et reconnaît. L'auteur essaye de découvrir les facteurs réels 
d’une musique nationale ; indépendamment d’une époque et d’un style ; il signale 
1) la langue dans la musique vocale 2) la musique populaire 3) le privilège de la 
naissance. Ceci n’évitant pas toute discussion, il faut rechercher des caractères 
essentiels qui sont comme des symbôles de la musique allemande ; ce sont : le sens 
polyphonique, la forme constructive et l’emploi de la syncope. L’ensemble de ces 
trois caractères distinctifs constitue, pour M. Pessenlehner, le type allemand ; l’au- 
teur relève leur origine dans l’esprit et la nature de la langue même qui, à son tour, 
trahit l’esprit de la race. Suivent des exemples littéraires et musicaux, des preu- 
ves historiques qui, d’un côté, permettent des explications ultérieures concernant le 
sujet traité et, d’autre part, nous conduisent à un examen de l'influence des arts et 
de la langue nordiques, à l’étude respective des caractères propres et distinctifs 
des musiques italienne, française et slave — tout cela pour faire ressortir la posi- 
tion unique occupée par la musique allemande. Celle-ci, universelle et non interna- 
tionaliste, embrasse tous les domaines, utilise tous les moyens plus profondément, 
plus amplement que les autres. Reste la question des compositeurs juifs : leur bonne 
foi n’est pas en question, mais leur apport est indésirable et même néfaste à un 
certain degré. Ils ont des tendances internationalistes, ou bien ne parviennent pas 
à s’assimiler les caractères propres de la musique nationale. Conclusions : vu le lien 


(1) Robert Pessenleher : Vom Wesen der Deutschen Musik. G. Bosse Verlag, Regensburg. 
1937. 193 pages. 
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intime entre la langue et la musique nationale, vu le lien plus intime encore entre 
la langue et la race, la musique nationale est d’une grande signification pour l’unité 
de la race germanique. Il en résulte que l’internationalisme est condamné à dispa- 
raître, que la musique est un art allemand puisque, dans cette nationalité, elle a 
atteint les plus hauts sommets. Et l’État doit veiller activement, non seulement à 
conserver et favoriser l’art national, mais aussi à créer et à activer une vraie vie 
musicale allemande. 

Cet aperçu général permet assez vite d’orienter un jugement. Si l’on se meut sur 
le terrain politique (et l’auteur s’y prête facilement), on peut condamner ou accep- 
ter en bloc, quitte à redresser ultérieurement certaines défaillances de jugement. 
Si l’on reste dans le domaine musicologique ou simplement musical, les plus graves 
réserves s’imposent. Que le livre constitue le premier essai dans la matière, voilà 
une raison qui n'autorise pas l’auteur d’affecter ce ton pamphlétaire, réellement 
insupportable en maïint endroit, ni de prendre des affirmations pour des preuves ; 
à titre d'exemple je donne deux citations que je note, ouvrant le livre quasi au ha- 
sard : « Il est difficile d'indiquer l’origine de la polyphonie allemande. Elle doit 
en tout cas trouver sa base dans la sonorité de la langue allemande, puisqu'elle 
manque chez les peuples romans et qu’elle n’est jamais apparue dans la musique 
des peuples romans comme génératrice de la forme mais y opère toujours comme un 
élément étranger (page 118.) »… « Cette lutte incessante des Papes italiens contre 
un art qui est étranger à leur nature suffirait amplement, même si toutes les au- 
tres sources manquaient, pour apporter la preuve que la musique a été inventée et 
développée par une nation non-italienne » (p. 184). 

Relever toutes les erreurs de détail serait chose impossible ; elles sont trop nom- 
breuses. Signalons pourtant l'ignorance réelle ou affectée en matière de musique 
contemporaine, de musique de jazz, de musique française, comme à l’égard du 
chant grégorien... Tout le monde peut conclure que ce livre ne fait pas honneur à 
la musicologie allemande (1). Que l’auteur lui-même ne se gêne pas de blâmer sans 
mesure quelques-uns de ses représentants les plus justement qualifiés, cela nous rend 
déjà fort circonspects à son égard! En somme, on ne peut recommander le livre 
qu’à ceux qui savent le lire de façon très critique et qui pourront en extraire les 
quelques pages de réel mérite ; car il est sans conteste que d’autres, en s’attaquant 
à la matière, profiteront des voies que l’auteur leur a ouvertes. 

D. DIiLLe. 


(1) En Allemagne, on a réservé à cet ouvrage un accueil hostile. La revue « Die Musik », (or- 
gane quasi officiel du Gouvernement) publie, dans son numéro de mars 1938, un violent réqui- 
sitoire émanant de la rédaction même ; dans la conclusion s’exprime l’opinion qu’un pareil 
livre, il faudrait l’enfoncer, l’abattre : « einstampfen b. 


DEBUSSY VU PAR ANDRE SUARES 


« Si la musique française, commence André Suarès, est à présent, comme au vivace 
Moyen-Age et aux temps tumultueux de la première Renaissance, l’exemple et la 
parure de l’Europe, on ne le doit réellement qu’au seul Debussy. Il a tout renou- 
velé : le poème chanté, la musique de clavier et le drame musical ». I a tenu la ga- 
geure, toujours perdue jusqu’à lui, de l’équilibre parfait entre la musique et la poé- 
sie, dans une œuvre pourtant toute musicale. Il est poète en musique autant qu’on 
le puisse être. Pour la réussite de l’œuvre conduite au point de perfection, André 
Suarès estime qu’on ne peut comparer l’œuvre de Debussy qu’aux deux chefs-d’œu- 
vre de Wagner et à Bach, source intarissable de la beauté sonore. Quant aux mai- 
tres du clavecin, ils comptent surtout dans l’expression des sentiments moyens ; 
Debussy, lui, a mis la mesure, le charme et la grâce dans les passions les plus pro- 
fondes et quelquefois même dans ces mouvements du cœur qui touchent aux som- 
mets de la pensée. Sa musique est une révélation de la nature. La nuance est sa 
fée. « La nuance est la variation dans la profondeur et le sentiment. La variation 
n’est souvent que la matière musicale : la nuance est de l'esprit ». 

Il n’est pas, en musique, d’art plus concis que celui de Pelléas. La réthorique en 
est exclue ; avec Claude Achille, l’âge de la « reprise » est révolu : ce qui n’est pas 
nécessaire est redondant : « seul, l’essentiel suffit ». 

Pelléas nous ressemble. Là est son extrême séduction : nous frémissons ainsi, 
nous rêvons de la sorte. « Et tous ces petits jeunes gens, avec leurs danses, leurs 
bonds, leurs sauts et leurs bruits de nègres, nous font lever les épaules, qui s'ima- 
ginent que les amants sont des terriers qui trottent dans un bar... » 

Jamais, d’ailleurs, on ne mit tant de réserve à être si tragique : style attique 
et racinien. Pelléas, au dire de Suarès, est l’œuvre la plus objective de la musique. 

On dit cependant de Debussy qu’il est impressionniste. Il faut une tête sans musi- 
que pour comparer Debussy à Claude Monet. Grand peintre de paysages, assuré- 
ment, Debussy jamais ne peint l’objet ; on ne trouverait pas chez lui les jeux de 
Haydn et de Beethoven dans la Pastorale, ni même de Wagner dans les Murmures 
de la Forêt. « Debussy ne vise partout que l’émotion,ilest trop musicien pour être 
réaliste : il efface le paysage à mesure qu’il s’y promène ou qu’il le contemple, pour 
ne laisser paraître que l’écho sensible. ». « En musique, le paysage est un senti- 
ment. Et d’ailleurs, la seule beauté réelle du paysage, en art, sera toujours, de faire 
un cadre, accord ou harmonie, aux passions de l’âme et aux pensées de l’hom- 
me ». Et l’auteur appuie ces dires sur des exemples pris dans les Préludes : La Fille 
aux Cheveux de Lin, Danseuses de Delphes, Pas sur la Neige, Bruyères. 

André Suarès n’aime pas les orchestres italiens : « Ils sont excellents, dit-il, 
mais dans le sens et le style que je goûte le moins. Ils ont du feu, du mouvement, 
beaucoup d’action et de verve. Leur souffle est fort dans les cuivres ; leurs archets 
sont vifs et vigoureux : le tout ensemble n’est pas ce que j'attends de la grande 
musique ». Mais Toscanini à donné la Mer et l’Après-Midi d’un Faune, comme 
jamais Suarès ne les avait entendus : « Je lui rends les armes, dit-il, et je l’en loue 
avec bonheur. La Mer est le plus rare triomphe de Toscanini qui, par son inter- 
prétation, y révèle «le plus grand et le plus beau poème musical de la musique 
française ». 
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« Debussy, dit André Suarès, a créé une forme pour la musique de piano. Avec 
Liszt, le piano est un orgue à percussion, avec le caractère neutre et uniforme de l’or- 
gue, cet organe presque abstrait de la quantité sonore. « Debussy a conçu le piano 
comme un instrument original, d’une sonorité variable et d’un timbre propre, où 
les cordes frappées ne sont pas capables seulement de résonnance, mais du chant 
même et de l’enchaînement bien lié qui est réservé au quatuor. » 

Revenant à Pelléas, l’auteur rend à Claude de France cet hommage sans égal : 
« Le dédain de ce Debussy pour l'effet est sans parallèle. Pour moi, eût-il commis 
des crimes, Debussy est par là d’une sainte vertu : depuis la Renaissance, il n’y a 
que Bach pour la partager avec lui. Il finit presque toutes les scènes et tous les 
actes de son drame dans une sorte de silence inimitable, qui est précisément la 
palpitation profonde de l’émotion : elle prend fin, à la lettre, comme on meurt, 
comme on s’évanouit, soit de douleur, soit de plaisir. Près de ce soupir, tout cri 
est faible. Toute explosion manque de force et d’écho près de ce frémissement. On 
ne comprend rien à Debussy, tant que l’on ne l’a pas saisi dans cet ébranlement 
secret de l’ardeur la plus intime. » 

Dans Pelléas, Debussy a arraché la musique et l’harmonie au système ; comme 
Rimbeau, il a séparé la poésie de la logique. L’harmonie délivrée ouvre une carrière 
infinie à la consonnance. « Et le sens même de la mélodie en est changé pour tou- 
jours. Il ne s’agit plus d’un discours prévu en toutes ses propositions, en tous ses 
incidents. La mélodie oratoire a vécu. Ceux qui pensent écrire aujourd’hui contre 
Debussy en relèvent aussi étroitement que ceux qui l’imitent. Les hérétiques sont 
plus dans la réligion, souvent, que les fidèles. L’après-midi d’un Faune est une 
date capitale de la musique. Par nature, le phénomène sonore est en perpétuelle 
évolution : il se différencie toujours davantage. Les grands inventeurs en musique 
donnent un corps à la sensibilité inquiète qui se cherche et s’ignore. Du côté pu- 
rement sensible, l’histoire de la musique est, comme celle de la mathématique, un 
enrichissement continu. Qu’on le veuille ou non, c’est en musique surtout que la 
soi-disant simplicité ne répond à rien et n’est qu’un mot vide. On ne fera pas que 
notre ouïe soit celle des hommes d’il y a mille ans ni même de nos grands-pères. 
Pris au hasard, un homme sans culture, un nègre, un Lapon, est un demi-sourd 
près de nous...» 

A l'orchestre, Debussy a le génie des timbres et par la couleur il multiplie l’har- 
monie. « On n’a jamais été plus musicien que lui. De là qu’il ait dérouté cette foule 
de gens qui goûtent la musique, non pas en musiciens, maïs en lecteurs de livres ; 
ils y cherchent d’abord un discours logique, des idées, comme on dit,et toutes sortes 
d’intentions : raisonnables tant qu’on voudra, elles ne sont pas le principe de 
l’art, mais le moyen seulement. Il faut de l’intelligence et des idées en musique, 
comme en toute œuvre de l'esprit ; toutefois, il y faut, surtout de la musique ». 
« Beaucoup de savants croient aimer la musique et se plaisent à en faire, qui ne 
poursuivent que le plaisir d’une géométrie sonore. Et nombres d’ignorants écou- 
tent la symphonie comme on suit les mouvements des acrobates, dans un cirque, 
avec l’extrême intérêt d’une curiosité enfin satisfaite, si, au terme, tous les tours 
de force concordent, si rien n’a rompu le rythme et si la figure est accomplie sans 
que personne se soit cassé le cou. Plus ces bonnes gens écoutent, moins ils enten- 
dent. Bref, les notes remplacent les sons. « A cet égard, Debussy a fait une révolu- 
tion ingénue : il a quitté la géométrie musicale pour revenir à la nature. « Nul, pas 
même Mozart, n’a donné tant de plaisir à l'oreille, Dans Bach, la chair brûle pour 
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n’être plus matière ; avec Debussy, tout s’accomplit dans l’émotion musicale. Maïs 
toujours avec un grand dédain de l’effet que le seul Moussorgsky peut approcher : 
« Le dieu de l’art n’est pas celui qui fait beaucoup avec beaucoup, mais celui qui fait 
tout avec à peu près rien». Berlioz, avec ses mille instruments, ses canons et ses 
bombardes, s’évanouit d’un seul coup devant un violon unique ou un simple pré- 
lude de Jean-Sébastien Bach, notre Père ». 

Les dernières œuvres de Claude Achille n’ont pas été comprises. On y a vu un 
jeu de la forme rare. Et pourtant les Épigraphes, avec les deux sonates pour le vio- 
loncelle et le violon, font entendre des aveux secrets et déchirants dans un grand 
raffinement d'harmonie et une extrême simplicité de plan, 


# 
+ % 


Jusqu’à sa fin, Debussy, intelligent et subtil, est resté le plus innocent des musi- 
ciens ; à la façon de Mozart. Dans sa fraîcheur unique, est l’origine de son humour 
et de ses sarcasmes contre les maîtres. « Il était indolent de nature, peut-être même 
paresseux, comme la plupart des rêveurs ou des grands voluptueux... On l’a connu 
fort gourmand, friand de bonne chère et ne dédaignant pas les recettes de cuisine. 
On dit qu’il lisait fort peu. La guerre l’a révélé passionnément de son pays, et, plus 
que Français, enraciné à son Ile de France. Malade, il était, dit Suarès, dévoré de 
pudeur. Mais ce n’est pas là l’image que veut en retenir André Suarès. Il le revoit 
donc à la veille de Pelléas : bien en chair, tout en lignes rondes, la joue pleine, la 
barbe soyeuse et sensuelle : figure à la fois subtile et charnelle, mélancolique et 
voluptueuse ; une naturelle ironie, la flèche au coin des lèvres et l’aveu de toutes les 
gourmandises, quelque charme précieux dans les gestes, une ardeur désabusée et 
savante ; de beaux yeux caressants et moqueurs, chauds et pensifs, avec un regard 


de poète à la française « qui analyse jusque dans la rêverie et qui ne cesse pas de 
comprendre », 


s' 

Livre étrange,que celui dont nous avons essayé de résumer le lyrisme et qui pose 
un problème dépassant l’objet même de cette analyse. 

A chaque chapitre, à chaque page, à chaque paragraphe, pourrait-on dire, l’ad- 
miration passionnée de Suarès éclate pour son héros : « Nul, pas même Mozart, n’a 
donné tant de plaisir à l’oreille ». « Personne avant lui n’a écrit pour le clavier 
comme il l’a fait ». « Avec la Cathédrale Engloutie », l'Hommage à Rameau est, à 
mon gré, la plus belle pièce pour piano qu'il y ait en musique, depuis les trois der- 
nières sonates de Beethoven. » 

L'on voudrait savoir ce que Suarès pense des Études et des Préludes de Chopin, 
de l’œuvre de Schumann, de celle de Schubert, des 6€ et 13€ nocturnes, du Prélude 
en mi mineur de Fauré! 

Il n’est point possible de pousser plus loin l’amour, le culte, l’adoration. Mais 
lorsque l’on a achevé la lecture du livre, on s’arrête, un peu désemparé, et l’on 
se demande si ce lyrisme à haute tension ne prend pas sa source dans un malenten- 
du. Est-il possible d’aimer aussi passionnément l’œuvre d’un artiste et de mani- 
fester, à son égard, ce qui ressemble à une incompréhension presque foncière ? 

Qu’on nous permette deux citations encore,que dix autres pourraient venir con- 
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firmer : « Tout est génie dans l'orchestre de Pelléas, tout y est musique et fait pour 
l'oreille ». « Quand on a goûté de ce philtre (ce mot, à lui seul, va a rebours de toute 
l’esthétique debussyste), toute l’ancienne musique, hormis Wagner, semble un 
peu fade, lourde et terne ». « Rien n’est plus pathétique que cette œuvre (il s’agit 
des poèmes de Baudelaire), et c’en est le défaut ».. « La douleur, la passion s’y Fe 
pandent en éclats sans mesure. » « Maïs enfin, personne au même moment et per- 
sonne depuis, n’a donné ni fait entendre un chant où la puissance et le génie for- 
cenés de Wagner soient approchés de si près » (Richard Strauss excepté, ajoute no- 
tre auteur, en note) … « Là pourtant, on voit ce que Debussy aurait pu faire dans 
une voie qui n’est pas la sienne ». « Il était capable, et lui seul, de donner, s’il 
leût voulu, l’opéra wagnérien que mille autres ont tenté... » 

Nous en resterons là, car plutôt que de poursuivre, nous préférons rouvrir, non 
point le livre des Préludes, à la page de la Cathédrale Engloutie (qui n’est certes pas 
l'œuvre la plus durable de Debussy), mais les volumes des Etudes, la partition des 

. Nocturnes, celle de Jeux (que Suarès paraît ignorer, bien qu’elle marque les voies 
par lesquelles Debussy allait échapper au debussysme), celle de l’Après-Midi d’un 
Faune, le Quatuor et ces admirables cycles de mélodies : les Chansons de Bilitis, 
le miraculeux Promenoir des Amants, les 3 Poèmes de Mallarmé, et même ces Proses 
lyriques dont l’assez piètre prétexte littéraire ne réussit pas à étouffer ce qu’elles 
contiennent de vraie et pure musique. Tout cela, ou à peu près, n’est même pas 
cité par l’enthousiaste commentateur, tout cela qui fait la gloire la plus certaine 
peut-être du grand Claude Achille. 


Charles LEIRENS. 


Le Mai musical Florentin 1938 


Le Cinquième Mai Florentin fut, comme le précédent, organisé avec la diligence la plus at- 
tentive par le superintendant Mario Labroca. Maïs, cette année, l’éminent organisateur se trou- 
vait devant des difficultés accumulées. On doit le féliciter d’avoir réussi à les surmonter. 

Comme toujours, le programme était abondant et soigneusement réglé : spectacles d'opéra, 
concerts, exécutions d'œuvres chorales, soirées de danse se sont succédés sous le signe de la di- 
versité et de la qualité. J’ai entendu, il est vrai, plusieurs étrangers exprimer le regret que ce 
programme ne comportât point ces concerts de musique moderne qui, l’an dernier, avaient sus- 
cité un si grand intérêt. On assure que le Maggio musicale 1939 consacrera une soirée aux maf- 
tres contemporains et je souhaite que cela devienne une habitude au programme de la plus 
importante manifestation musicale d’Italie. 

On attendait avec un vif intérêt les deux spectacles de comédie qui affichaient La Figlia di 
Jorio, en souvenir de d’Annunzio et As you like it, de Shakespeare (traduction de Paola Ojetti, 
régie de J. Copeau) ainsi que l’ultime soirée où Karl Elmendorff avait accepté de diriger la 
Walkyrie. 

Il ne m’a pas été possible d'assister à toutes les manifestations et je limiterai naturellement 
ces notes destinées aux lecteurs de la R.I.M. à ce que j’ai vu et entendu. 
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C’est le soir du 28 avril, en présence de LL. AA. RR. les Princes de Piémont, que fut inaugurée 
la session de 1938. Un illustre nom y présidait : celui de Giuseppe Verdi, avec Simone Boc- 
canegra dans la version de 1881. Cette œuvre n’a pas atteint la popularité. Il n’en est pas moins 
vrai que les deux extraordinaires monuments musicaux que constituent le Prologue et la Scena 
della sommossa — pages éminentes parmi les plus hautes du Maître — devaient être présentées 
au cours d’une manifestation comme celle-ci. 

Nous ne pourrions jamais assez louer l’effort entrepris pour faire connaître les œuvres peu 
connues ou presqu’oubliées de Verdi. L’an dernier, Luisa Miller nous a révélé des aspects hau- 
tement intéressants de son art : si, plus tard, on nous donne Machbet, l’organisation du Maggio 
aura bien servi la gloire de Verdi et méritera notre gratitude: la multiforme personnalité 
artistique et humaine de Giuseppe Verdi ne sera, quoi qu’on fasse, jamais assez connue (1). 

En ce qui concerne le « Simone », il faut dire que Vittorio Gui, aidé de brillants interprètes 
parmi lesquels se distinguèrent particulièrement Alexandro Sved et Maria Caniglia, nous 
en donna une interprétation inspirée du véritable esprit « verdiste » (verdiano), avec de violentes 
et significatives oppositions d’ombres et de lumières et sans la moindre concession aux parties 
trop brillantes de l’œuvre. 

Wilhelm Furtwängler, à la tête de l'Orchestre Philharmonique de Berlin, dirigea deux con- 
certs. Chacun sait que Furtwängler est un chef hors de pair et que l’Orchestre de Berlin est un 
des premiers du monde. Que pourrait-on dès lors ajouter? Et pourtant cette fois ma gratitude 
envers Furtwängler se limite à ceci qu’il a fait connaître à notre public, par une exécution su- 
perbe, la VIII Symphonie de Bruckner. Le reste des deux programmes était constitué du 
« répertoire » habituel. La IVe Symphonie de Schumann, la Ve de Beethoven et le Prélude de 
la Mort d’ Yseult furent déjà dirigés par le célébre maestro au cours des concerts donnés à Flo- 
rence, les années précédentes. N’eût-il pas été intéressant qu’il nous fasse connaître cette fois 
quelque jeune compositeur de son pays? 

Mais nous voici à la grande première du « Waggio » : le « Marcantonio e Cleopatra » de G.Fran- 


(1) J'ai eu l’occasion de méditer ces pensées, avec une certaine mélancolie, durant plusieurs 
mois, au cours d’une polémique, plus ou moins désintéressée, et dont l’écho arriva jusqu’à 
l'étranger. Polémique toute verbale d’ailleurs, toute centrée sur les termes de «public», de 
« critique » et de «musique moderne». J’estime qu'avant de perdre son temps à y prendre part, 
il serait expédient de faire connaître au public certaines lettres de Verdi, inconnues de beaucoup, 
et qui, aujourd’hui encore, dégagent un enseignement dont pourraient profiter certains bavards. 
Je cite, à titre d'exemple, la lettre adressée à Florimo où on lit notamment ceci : «a me non fa 
paura la musica dell’ avvenire » (ce n’est pas moi que pourrait effrayer la musique de l’avenir). 
Et la lettre du 14 juillet 1875 au Comte Arrivabene : «… e se verrà un giorno in cui non si 
parlerà più nè di melodia nè di armonia, nè di scuole tedesche, italiane, nè di passato, nè di 
avvenire, ecc. ecc. allora forse comincerà il regno dell arte. Un altro guaio dell’ epoca si 
è che tutte le opere di questi giovani sono frutto della paura. Nessuno scrive con abbandono e 
quando questi giovani si mettono a scrivere, il pensiero che li predomina si è dinon un tare il 
pubblico e di entrare nelle buone grazie dei criticil» 

(... s’il vient un jour où il ne sera plus question ni de mélodie ni d’harmonie, ni de l’école 
allemande ou italienne, ni du passé ni de l’avenir etc. etc., alors commencera peut-être le règne 
de l’art. Un autre malheur de notre époque c’est que toutes les œuvres de ces jeunes sont le fruit 
de la peur. Personne n’écrit plus avec abandon et quand les jeunes se mettent à écrire, la pen- 
sée qui les domine est de ne pas heurter le public et d’entrer dans la bonne grâce des critiques ). 
Paroles, certes, à méditer. 
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cesco Malipiero. Ce n’est pas le moment de discuter une telle personnalité, l’une des plus au- 
thentiques et des plus fortes assurément de notre temps. Le Maître vénitien a contribué puissam- 
ment par son exemple à libérer la musique moderne italienne de toutes les scories de l’école vé- 
riste et il se révéle comme un des guides les plus sûrs de la jeunesse. Ses idées sur le théâtre 
sont connues et des œuvres comme le Torneo notturno sont assurées de demeurer. 

A l'occasion de cette importante première, — la critique, la grande, la moins grande et la mi- 
croscopique— développa une foule de considérations, et, parla notamment d’un changement de 
direction et d’un rapprochement de Malipiero avec le public. Franchement, après avoir entendu 
et réentendu l’œuvre en question, je ne puis émettre l’avis que Malipiero ait changé de voie. 
Si cette œuvre est musicalement moins abstraite que les précédentes, c’est parce que Marc-An- 
toine et Cléopâtre sont déjà des figures psychologiquement plus « terrestres » que, par ex., le 
Désespéré et le Prodigue du Torneo notturno. Et c’est pour cela seulement que la musique de 
Malipiero semble ici plus charnelle que dans certains épisodes fantastiques des Seffe Canzoni. 

Il reste que des pages comme la fin du premier acte de Cléopâtre et tout le second acte ne 
se discutent pas. L’œuvre a eu un incontestable succès. Je dis cela en guise de mise au point 
à l'intention des critiques qui, certes, ont dû se mettre un transformateur électrique dans les 
oreilles pour percevoir les coups de sifflet dont il parlent dans leurs journaux... 

Le Directeur de l’Orchestre de Florence, Mario Rossi, organisa et dirigea le spectacle avec 
un art supérieur, qui fut très admiré. Disons ici que dans notre pays tout musicien digne de ce 
nom doit rendre grâces à ce Chef si compréhensif des courants modernes les plus évolués, pour 
l'exécution de l’une ou l’autre de ses œuvres. 

J’ai pu assister à la première seulement des trois soirées offertes par la troupe de l’Opéra de 
Budapest. On donnait le Château de Barbe-Bleue de Bela Bartôk. Cette partition extraordinaire, 
mise dans sa juste lumière par Sergio Faïloni, m'a vivement intéressé. On y trouve déjà la 
grande personnalité du plus grand compositeur hongrois et cet ouvrage fait ardemment désirer 
d'entrer en contact avec les œuvres plus avancées de Barték et, surtout,avec le Mandarin mer- 
veilleux. 

Maja Lex fit accomplir au groupe des danseurs de l’École Günther, de Münich, des prodiges 
d'intelligence et de perfection technique. Adversaire en principe de ce que j’ai déjà eu l’occasion 
d’appeler la « superposition des beautés », je déclarerai sans ambages que je préfère de beaucoup 
ces danses qui semblent nées en même temps que la musique qui les accompagne à tout ce qui se 
danse sur une musique préexistante. 

Au cours d’une soirée au théâtre de la Pergola, l’éminent Maestro Fernando Previtali, de la 
Radio de Rome, fit entendre une œuvre inconnue de Haydn, l’Zle inhabitée et un drame litur- 
gique du xxrre siècle : les Vierges sages et les Vierges folles, librement adapté par l’éminent 
musicologue Fern. Liuzzi. 

J’avouerai que l’opéra de Haydn, en dépit de l’élégance du cadre et de l’excellence de l’exé- 
cution, m’a fortement déçu. Par contre, le drame liturgique, d’une « atmosphère » si particu- 
lière, a entièrement conquis l’auditoire. 

Ce fut ensuite le tour de l’Amfiparnasse, « comedia harmonica » d’Orazio Vecchi, dont le Prof. 
Fernando Liuzzi, précisément, avait déjà entretenu les lecteurs de la R.I.M. Ce chef-d'œuvre 
fut exécuté par la chorale du Mai Florentin, sous la direction d’Andrea Morosini, d’une manière 
qui dépasse tout éloge, d’après un scénario d’un goût parfait de Gino Severini et l’excellente 
interprétation mimique de Giorgio Venturini. Je dois avouer que peu de fois au cours de ma 
vie artistique, j'ai ressenti une joie égale et une commotion aussi profonde. On respirait une 
sorte de félicité, ce soir-là, au Théâtre. Il semblait que tout l’auditoire participât au spectacle. 

L'Amfiparnasse restera une date dans l’histoire de notre Mai florentin et l’on parle déjà de 


le reprendre l’an prochain, 
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Enfin, Bruno Walter, accueilli avec le vif intérêt qui accompagne seulement les plus hautes 
célébrités, vint nous donner deux exécutions de le Missa solemnis et une du Requiem de Brahms. 

On ne peut donner à la Missa solemnis un accent plus humain et plus angoissant que celui 
de cette exécution florentine et je crois que cette interprétation «apocalyptique » de Bruno 
Walter est la seule qui donne à l’auditoire la compréhension de l’anxieuse vision beethovénienne. 
Quatre magnifiques solistes contribuaient à l’exécution (Gatti, Stignani, Malipiero, Pasero) et 
notre extraordinaire chorale, dirigée par Morosini, 


Il me reste à parler du IIIe Congrès international de musique, présidé comme les deux pre- 
miers, avec une autorité sans égale, par $. E. Ugo Ojetti. 

Il existe beaucoup de musiciens qui n’éprouvent aucune sympathie à l’égard des Congrès : 
je déclare d'emblée que je ne me range point parmi eux. Il n’y a pas de mal à sacrifier une fois 
par an quelques jours de son propre travail pour suivre les travaux des rapporteurs. En ma qua- 
lité de compositeur, je formule seulement le désir que les critiques assistent plus nombreux à 
ces Congrès, en général suivis par les seuls musicologues. Et je voudrais que les critiques y 
prennent la parole. Ainsi, les compositeurs à qui il arrive de temps en temps de lire dans les 
journaux ce que les critiques pensent de leurs œuvres, auraient une occasion d’apprécier l’éten- 
due de la culture et des connaissances de leurs juges. Mais la plupart de ces « juges » sont régu- 
lièrement absents. Et parmi les présents, très peu ont le courage de souffler mot. Pourquoi? 
Est-ce parce qu’il est plus facile d’écrire une petit article dans un quotidien que de faire un 
raisonnement comportant un minimum de logique ? 

Après la séance solennelle d’inauguration, à laquelle daigna assister S.A.R. la Princesse Marie- 
José de Piémont, accompagnée de S. E. le Ministre de l'Éducation Nationale, commencèrent les 
travaux pratiques. A la tribune, se succédèrent des compositeurs comme Milhaud, Casella et 
Gavanezzi, des écrivains comme Loria Debenedetti et Bontempelli, des régisseurs comme Co- 
peau, Graf, Wallek et Venturini, des critiques comme Schaeffner, de Schloezer, Vuillermoz, Della 
Corte etc... 

Le thème de cette année était particulièrement intéressant : « le goût public et la musique du 
passé» (). 

Jacques Handschin parla, avec beaucoup de compétence, de la «tendance scientifique et 


() Dans les Congrès du genre de ceux qui se déroulent chaque année à Florence, ce serait 
une erreur d’assigner aux participants un thème trop rigoureusement délimité. Le thème proposé 
cette année permettait, au contraire, la plus grande liberté ; en fait, on peut considérer le terme 
de goût, — et on n’y a pas manqué — comme un synonyme de culture : sur le terme « moder- 
ne », l’accord est difficile ; et, à propos du « goût moderne », on doit, à un certain moment, en 
venir à la notion de « goût public ». Public, qu'est-ce à dire? Je me souviens encore de l’attention 
religieuse avec laquelle le public de Prague,— public « payant », il s'entend — écouta, en 1935, le 
Concerto op. 24 d’Anton Webern. Et, ces jours derniers, un grand succès public était réservé, 
à Zurich, au « Mathis der Maler » de Hindemith. Bien entendu, à côté de ce genre de public 
désireux de connaître et de comprendre, il en est un autre, plus distrait, qui, peu attentif 
à des œuvres élevées, préférera s’amuser du brocard lancé au bon moment dans l’ombre de la 
salle (et, malgré tout, des rhéteurs continueront à parler de l’approbation ou de la désapproba- 
tion de la foule...). Le seul but de ces remarques est, au surplus, de faire toucher du doigt l’op- 
portunité du thème proposé au Congrès et le « jeu » qu’il laissait aux rapporteurs. 
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esthétique de la renaissance de la musique ancienne »; Paul Collaer entraîna l'auditoire en 
parlant aussi de cette renaissance et il fit entendre des disques d’un intérêt exceptionnel ; 
Heinrich Besseler disserta de la disposition de la masse orchestrale et chorale dans les 
exécutions religieuses et profanes à l’époque du baroque, en appuyant ses dires de splendides 
projections lumineuses ; Henry Prunières tourna ses regards vers le futur en recherchant quelle 
est la solution probable de la crise que traverse actuellement la musique ; Luigi Ronga, le 
secrétaire si apprécié du Congrès, traitant de la musique sans histoire, critiqua la manie «inon- 
dante » des transcriptions, lesquelles, selon moi, sont à la musique ce que les vies romancées 
sont à l’histoire. Alfredo Casella, qui n’est jamais absent des fêtes de la culture, entretint les 
auditeurs des erreurs ou prétendues erreurs de certaines partitions célébres et sur le même thème, 
Vittorio Gui paria pendant une heure d’horloge, de la façon la plus vive, cordiale, intéressante 
et agréable, qui démontrait l’ampleur de ses connaissances musicales et extramusicales. 

Les séances, parfois animées, toujours variées, se succédèrent dans une athmosphère de par- 
faite courtoisie. Le dernier jour seulement, un assistant mal inspiré se permit de demander à 
S. E. Bontempelli, des « éclaircissements » absolument déplacés. Il reçut, de Bontempelli d’abord, 
puis de S. E. Ojetti, la réponse méritée. Et, par là, il fut établi une fois pour toutes que les in- 
sinuations, les « polémiquettes », les questions personnelles, les mouvements d’opposition à la 
culture et à l'intelligence, peuvent avoir leur place dans d’autres réunions peut-être, mais non 
pas au Congrès musical de Florence. 


Florence, juin 1938. Luicr DALLAPICOLA. 
Traduction de la R.I.M. 


Le Festival de Zurich 


CRÉATION DE « MATHIS DER MAHLER », OPÉRA DE PAUL HINDEMITH. 


En 1935, les Éditions Schott’s Sôhne, de Mayence ont gravé le nouvel opéra de Paul Hinde- 
mith : Mathis der Mahler. Il a fallu le mois de juin 1938 pour que l’œuvre, dont on n'avait 
entendu jusqu'ici que des fragments symphoniques, soit intégralement exécutée, à Zurich, au 
cours du grand Festival organisé par le Théâtre Municipal. 

Paul Hindemith avait dirigé lui-même les premières répétitions. La direction musicale était 
confiée au chef d’orchestre Robert F. Denzler, et MM. Charles Schmid-Bloss et Jean Zimmer- 
man se partagaient la régie. Les décors étaient de Robert Clemens et les costumes avaient été 
exécutés dans les ateliers du théâtre. Tous les rôles principaux, à une exception près, étaient 
tenus par des membres de la troupe du Théâtre Municipal. 

Paul Hindemith est l’auteur du livret de son opéra. Mathis der Mahler, c’est Mathias Grü- 
newald, le grand peintre ( « franconien » comme Hindemith lui-même) dont la personnalité 
fut si mystérieuse. Mathias était, à côté de Dürer et de Cranach, peintre de la cour du Duc 
Albrecht de Brandebourg, prince-évêque de Mayence. C'était le temps de la Réforme et de la 
guerre des paysans. Devant de tels événements politiques et spirituels, Matthias n’a plus le goût 
de peindre (de tels soucis se rencontrent aujourd’hui dans certaines âmes). « Je ne peux plus 
peindre, disait-il ; la détresse du peuple me paralyse l’esprit et les bras ». Il se sépare du Duc et 
épouse le parti des paysans; mais sans trouver pourtant la paix intérieure. Une vision lui 
montre la tentation de Saint Antoine et sa rencontre avec Saint Paul, et il en fait le chef- 
d'œuvre de sa vie : le Tryptique d’Isenheim. A ces faits historiques, Hindemith a ajouté un 
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épisode amoureux : Matthias aime profondément une jeune femme... à laquelle il renonce 
parce qu’il s’estime trop âgé pour elle. Et l’œuvre se termine dans une athmosphère de gran- 
deur et de douce résignation. 

Nous publierons prochainement une analyse musicale de l’œuvre. Bornons-nous à dire ici 
que le succès en fut très vif. La personnalité de Paul Hindemith attire fortement aujourd’hui 
l’attention de tous les musiciens du monde. On a remarqué avec un intérêt tout particulier 
le ton mystique et tendre, le caractère méditatif et recueilli de certains passages. Le chœur 
des anges, dans le Prélude, la scène du tableau de Mayence et des Démons, la scène d’Uroula et 
de Mathis et les dernières pages de l’œuvre ont été surtout admirées. Parmi les interprètes il 
faut nommer M. Asger, Mme Hellwig, MM. Mosbacher, Emerich, Honisch. 

L’autre évènement du festival était l'audition intégrale de l’Anneau du Niebelung, de Ri- 
chard Wagner, avec l’orchestration originale et sans coupures. 

Zürich est, on le sait, riche de nombreux souvenirs wagnériens. Sous la conduite d’un petit- 
fils de Wagner, le Docteur Franc W. Beïiäier, les hôtes du Festival ont pu voir la villa Wesen- 
donck où vécut celle que Wagner aima par-dessus tout (et à laquelle il dédia son Tristan et 
Ysolde, composé à Zürich) et la Vallée de la Sihl, où le maître allait chercher ses inspirations. 
Beaucoup de visiteurs ont poussé jusqu’à Triebschen, où furent composés les Maïtres-Chanteurs 
et le Crépuscule des Dieux. Enfin, ils n’ont pas oublié l’ancienne pension Rinderknecht, de la 
Hochstrasse où Wagner écrivit le Chant d'amour de la Walkyrie. 

Ajoutons que Wilhem Furtwaengler à dirigé deux représentations de Fidélio. D’autre part, la 
grande tragédienne d’opéra Dussoluni Giannini était à l’affiche dans les rôles de Carmen et 
d’Éléonore dans la Force du Destin de Verdi. Enfin, la Sfagione Italiane d’Opéra a donné deux 
représentations : Othello et Aïda. 

La R.I.M., préoccupée des questions fondamentales de la musique et des analyses des œuvres 
nouvelles, s’est donné pour règle de ne point s’étendre sur les interprétations d’œuvres con- 
nues. Il lui arrive de le regretter, et c’est le cas pour les fêtes magnifiques de Zürich, pour laquel- 
le on ne peut assez louer les organisateurs. M. 


Le Jubilé du Concertgebouw d'Amsterdam 


et l’Exposition Internationale de Musique 


De grandes manifestations artistiques ont marqué, le mois dernier, le 50° anniversaire du 
Concertgebouw Orkest, d'Amsterdam. 

A cetie occasion, le célèbre Orchestre nous a offert une très belle exécution de la 
Huitième Symphonie de Gustav Mahler, dont les œuvres lui ont souvent valu d’éclatantes 
victoires. D’interminables ovations recompensèrent l’éminent Chef Prof. Willem Mengelberg 
et ses musiciens — notamment le violoniste Louis Zimmermann qui, depuis 39 ans, tient le 
premier pupitre —, l’admirable Toonkunstkoor (sous la direction de Johan den Hertog), les 
chœurs d’enfants et les quatorze solistes, dont nous citons plus particulièrement Mmes Jo 
Vincent, To van der Sluys et Ruth Horna, MM. Hermann Schey et W. Ravelli. 

Le lendemain du concert de gala, une cérémonie officielle a réuni musiciens et admirateurs du 
Concertgebouw. Le Ministre des Affaires Étrangères, S. E. Patijn, et le Bourgmestre d’Am- 
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sterdam ont célébré, en termes chaleureux, l'orchestre et ses mérites ; puis, Willem Mengelberg 
inaugura le buste de son prédecesseur, Willem Kes, premier chef d’orchestre du Concertgebouw. 

Le jubilé a aussi donné lieu à une grande Exposition Internationale destinée à commémorer 
la féconde activité du Concertgebouw et à démontrer l’évolution de la musique à travers les 
siècles. 192 collections officielles et privées, hollandaises et étrangères, ont mis à la dispo- 
sition des organsateurs des centaines de pièces uniques. En parcourant les salles, nous remon- 
tons lentement le cours de l’histoire, à partir du Moyen-Age qu’évoquent ici quelques manus- 
crits richement illuminés, quelques livres précieux, des tableaux de la Sainte Cécile, des sta- 
tuettes de joueurs de cornemuse et de guitare. Plus de 180 partitions autographes forment le 
trésor incomparable de cette Exposition. Citons la « Pfingst-Kantate» de Bach, appartenant à 
la Bibliothèque de Berlin ; le « Galimathias Musicum » de Mozart, œuvre orchestrale composée 
lors son séjour aux Pays-Bas ; les esquisses du 5e Concerto pour piano de Beethoven, et des com- 
positions fameuses de Schubert, Chopin et Schumann, toutes provenant du Conservatoire de 
Paris. Puis, la Quatrième Symphonie de Brahms, envoyée de Zurich, et les œuvres principales 
de Grieg, présentées par l’Université d’Oslo. Suivent les partitions de la Seconde et Septième 
Symphonie, du « Lied von der Erde » et des « Lieder eines fahrenden Gesellen », de Gustav Mahler, 
prêtées par Willem Mengelberg, et de nombreux autographes de Reger, Strauss, Pfitzner, 
Debussy, de Falla, Strawinsky, Alban Berg, de la collection Werner Reinhart-Winterthur. De 
nombreux musiciens ont envoyé des partitions de leurs œuvres, créées au cours de cette saison 
à Amsterdam ; ainsi, Darius Milhaud sa « Cantate Nuptiale », Ernst Krenek son Second Concerto 
pour piano, et.A. Casella, un Concerto pour orchestre. Un peu partout, de beaux instruments de 
musique, rappelant les sonorités d’autrefois : ici une gambe de 1587, là des violons du 17e siècle, 
de magnifiques clavecins ornés de peintures,ou des pièces curieuses, comme un violon en porce- 
laine de Delft, une flûte en verre et un ravissant petit cymbalum, qui appartenait au Prince 
Willem V. 

Tableaux, aquarelles et dessins complètent et colorent cette leçon historique de la musique ; 
des peintures célèbres de Memling, Frans et Dirk Hals,van Ostade,Terborch,de Hooch, van Mieris 
et Jan Steen, témoins de la pratique musicale de leurs temps. Un tableau de Rembrandt repré- 
sente une soirée musicale dans la maison paternelle, le père jouant de la gambe, lui-même de 
la harpe et accompagnant le chant de sa mère. Des gravures et des programmes anciens nous 
décrivent les vieux foyers de musique, la visite de Mozart à Amsterdam (le 29 janvier 1766) 
les représentations lyriques en 1770 et 1780, et les étapes principales de l’histoire du Concert- 
bouw, tel le concert inaugural sous la direction d'Henri Viotta, le 11 avril 1888, le 25° anni- 
versaire et le Festival Mahler, en 1920. Une centaine de portraits nous présente les maîtres des 
temps anciens et modernes, de Willaert et Sweelinck à Vivaldi, Händel, Gluck et Mozart, de 
Schubert, Chopin, Berlioz et Liszt à Johannes Brahms, dont les jugements sévères sur la vie mu- 
sicale d'Amsterdam ont provoqué la fondation du Concertgebouw. Plus loin, les portraits de 
Richard Wagner (par Renoir), de Verdi, de Richard Strauss, de Gustav Mahler (par Rodin et 
Orlik), et ceux des musiciens modernes et des chefs d'orchestre ayant dirigé le Concertgebouw. 

Tout cela forme un ensemble extraordinaire, d’une étonnante richesse et d’un très grand inté- 
rêt. Jamais à Amsterdam, et rarement en Europe, ne fut organisée une aussi belle exposition 
de musique. 

ARNO HUTH. 
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pour les derniers mois 


L’attirance vers les « grandes formes » : opéras, symphonies, oratorios, se manifeste vivement 
depuis quelque temps dans les œuvres des compositeurs soviétiques. 

La plupart des nouveaux opéras soviétiques sont consacrés à l’époque de la guerre civile et à 
ses héros, à l’édification socialiste du pays des Soviets et aux luttes révolutionnaires du passé. 
C’est ainsi que plusieurs opéras ont fait revivre sur la scène les chefs populaires de la guerre ci- 
vile : « Tchapaiev » par le jeune compositeur moscovite Mokrooussov, « Chtchors» par Fardi, 
compositeur de Léningrad. Trois compositeurs ukraïniens : Ioriche, Latochinski et Jdanov ont 
créé trois opéras également consacrés à Chtchors. La guerre civile est évoquée dans « Pen- 
dant la tempête », opéra d’un jeune compositeur de talent, Tikhon Khrénikov, qui sera monté 
au Théâtre Némérovitch Dantchenko à Moscou et au Théâtre Kirov à Léningrad et dans 
« Pensées sur Opanas », l’œuvre de Vladimir Yourovski, autre représentant de la jeune généra- 
tion des compositeurs soviétiques (en préparation au Grand-Théâtre de Moscou). Lev Stépanov 
a consacré à la même époque son opéra « Les Gardes-frontière », qui sera joué au Théâtre Sta- 
nislavski à Moscou au cours la saison 1938/39, et l’opéra « La Fondrière » du jeune compositeur 
biélorussien Bogatyrev, d’après le roman de même nom du poète populaire de la Biélorussie Ya- 
koub Kolas. 

La vie actuelle du pays des Soviets a trouvé son expression dans une œuvre de Volochinov, 
compositeur de Léningrad : « Gloire », dont le sujet est tiré de la pièce de même nom de Victor 
Goussev, un écrivain soviétique connu. C’est le Théâtre Kirov (Léningrad) qui mettra en scène 
cet opéra. 

Le « Cuirassé Potemkine », œuvre de Tchichko, évoque la révolution de 1905 ; elle a rem- 
porté un brillant succès au Grand Théâtre de Moscou où elle a été représentée pour la pre- 
mière fois au début de cette année. 

Parmi les opéras consacrés à des sujets historiques, notons « Ivan Bolotnikov » (du compo- 
siteur Nétchaiev), thème emprunté à une insurrection populaire qui remonte au début du 
xvire siècle dans l’histoire de la Russie moscovite (en préparation au Théâtre Stanislavsky) 
et « Les Decémbristes », opéra auquel Youri Chaporine met la dernière main d’après le livret 
d’Alexei Tolstoi, et dont des extraits, exécutés plusieurs fois à Moscou en avril et en mai, ont 
été très bien reçus du public. 

D'autre part, ce sont les œuvres classiques de la littérature qui attirent l’attention des com- 
positeurs soviétiques. Vladimir Krioukov a dernièrement achevé un opéra tiré de la nouvelle 
de Pouchkine « Le Maître de Poste » (Théâtre Stanislavski) ; Sigismound Katz a écrit un opéra 
intitulé « La Fille du Capitaine » et Assafiev a tiré un ballet du poème « Le Prisonnier du Cau- 
case » qui remporta un brillant succès au Grand Théâtre. Le poème de Lermontov, « La Femme 
du Trésorier » a fourni le sujet d’un opéra au même compositeur. En ce qui concerne les œuvres 
de Gorki, Valère Jelobinski, jeune compositeur de Léningrad, a écrit un opéra qui s’appelle « La 
Mère » et qui sera représenté au Grand-Théâtre ; Assafiev a emprunté au conte « Makar Tchou- 
dra » un ballet : « La belle Radda ». Le célèbre drame de Lopez de la Vega « Font-aux-Cabres » 
a fait l’objet du ballet d'Alexandre Kreïin, « Laurence », écrit à la demande du Grand-Théîâtre. 

Le grand événement musical des derniers mois fut l’exécution plusieurs fois répétée à Lenin- 
grad, à Moscou et dans d’autres villes, de la 5° Symphonie, de Chostakovitch, qui est certai- 
nement l’une des œuvres les plus remarquables de la musique soviétique. 
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Au point de vue de la musique symphonique, notons encore une œuvre à laquelle Vano Moura- 
déli, jeune compositeur moscovite distingué, met la dernière main et qui est consacrée à la mé- 
moire du tribun de la révolution Serguei Kirov. 

Ce qui caractérise de nombreuses productions de la musique soviétique de la dernière période, 
c’est leur proximité du folklore musical des peuples de la multinationale U. R. S. S. « Marche 
héroïque Ce la Bouriato-Mongolie », par Reingold Glière, « Suite Tadjique » par Arapov (Lénin- 
grad), suite chorale « Famille des Peuples » par Marian Koval, basée sur les thèmes des chan- 
sons des peuples de l'U.R.S.S., ce ne sont là que quelques exemples que nous pourrions multi- 
plier. 

Un fait intéressant de la création musicale soviétique actuelle est l’apparition de grandes 
œuvres complexes destinées aux non-professionels, qui ont fait de très grands progrès depuis 
quelque temps. 

C’est ainsi qu’il a été composé plusieurs opéras kolkhoziens dont l’un « La Patrie appelle », 
par Vassiliev-Bouglay et Brouk, a été représenté par les cercles musicaux kolkhoziens dans plu- 
sieurs arrondissements. Vassilenko, Tchérémoukhine, Tarnopolski et d’autres, composent de 
nombreuses pièces de musique pour les instruments de musique populaire tels que l’accordéon, 
la balalaika, la domra, etc. Signalons enfin, la diffusion très large de nombreuses chansons 
dont les auteurs, Dounaievski, Blanter, et plusieurs autres compositeurs soviétiques, sont très 
populaires. Ces chansons constituent un facteur important de la culture musicale soviétique. 

Les exécutants s'intéressent de plus en plus aux œuvres des compositeurs soviétiques. Et 
d’autre part, on révère et on cultive les grands classiques de tous les pays et particulièrement la 
musique héroïque de l’Occident, celle de Beethoven, de Berlioz, de Wagner, dont les œuvres 
furent l’objet d’une « décade » spéciale, au mois de mai, dans les plus grandes villes de l’Union 
soviétique. 

L’exécution, pour la première fois après un intervalle de presque trente années, de l’oratorio 
de Haydn, « Les Saisons » par un orchestre non-professionnel de savants, fut unfait inté- 
ressant dans la saison des concerts de Moscou. 

Sur le plan social de la vie musicale de l’Union Soviétique, notons la célébration solennelle 
de deux dates liées à l’histoire de l’enseignement musical supérieur : le 75e anniversaire du 
Conservatoire de Léningrad et les vingt-cinq ans du Conservatoire de Kiev. 

Au point de vue des éditions musicales, nous signalerons celles, très bien présentées, consa- 
crées à la décade de l’art d'Azerbaïdjan (extraits des opéras « Chah-Sénem », « Ker-Ogly », etc.), 
des cahiers de fragments des plus récents opéras des compositeurs soviétiques ( « Le maître de 
Clamecy » par Kabalevsky, « Amitié » par Abramski, etc.), le volume très bien édité de la Cor- 
respondance de Tchaikovsky et de l’éditeur Yourgenson, et enfin le 4e fascicule de la mono- 
graphie de Rimsky-Korsakov écrite par son fils, musicologue à Léningrad. Toutes ces nou- 
veautés ont paru aux Editions « Iskoustvo » à Moscou. 

Dans la presse périodique, mentionnons le n° 3 de la revue « Sovietskaia Mousika » (organe 
de l’Union des Compositeurs soviétiques à Moscou) qui contient une analyse détaillée de la 5° 
Symphonie de Chostakovitch, dûe au musicologue connu Georges Khoubov, un article du jeu- 
ne et excellent musicologue Nestiev sur « Islamé », la fantaisie pour piano de Balakyrev. 


B. YAGoLIM. 


DOCUMENTATION CRITIQUE 
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Willem de Fesch : Twee Sonaten voor cello en klavier. — An- 
vers, De Ring. 


Ce fascicule, édité avec un goût délicat, constitue ce que j’appellerai l’une des 
publications «latérales » de la Société Musicologique d'Anvers (Vereeniging voor 
Muziekgeschiedenis). Celle-ci a principalement manifesté son activité, jusqu'ici, 
par l’édition des Monumenta Musicae Belgicae, dont trois beaux volumes ont paru, 
respectivement consacrés aux pièces de clavecin de J. B. Læillet et de J. H. Fiocco 
et aux pièces d’orgue de A. van den Kerckhoven. 

W. de Fesch (1687-vers 1760), hollandais de naissance, mais que l’on peut toute- 
fois rattacher à la Belgique pour la raison qu’il a été, pendant six ans, maître de cha- 
pelle de N.-D. d'Anvers, est l’un de ces musiciens continentaux qui, comme Lœæillet 
ou Pieter Hellendaal, ont fait une carrière brillante en Angleterre, dans le domaine 
de la musique de chambre, dont on raffolait à Londres, du temps de Haendel. Un 
jeune musicologue flamand de valeur, Stephan de Jonghe, s'était attelé à l’étude 
approfondie de sa vie et de son œuvre, lorsque la mort vint brusquement l’arra- 
cher de ce monde, à la fin de l’année 1933. Depuis lors, un mouvement s’est dessiné 
en faveur de cet excellent petit maître, et quelques-unes de ses œuvres, publiées 
dans des éditions modernes d’après les anciennes, ont montré en lui un artiste raf- 
finé, dont l'inspiration s’élève bien au-dessus de la banalité des formules courantes. 

Les deux sonates pour violoncelle et basse continue qui font l’objet de la pré- 
sente publication et que M. Julius van Etsen a extraites de l’op. VIII (London, 
Johnson), d’après l’exemplaire possédé par M. J. A. Stellfeld, ne sont point pour 
infirmer cette appréciation. Elles ont, en effet, dans leur brièveté, une ampleur de 
conception qui font d’elles plus et mieux qu’un reflet sans accent de l’art d’un 
Haendel. De même que les sonates et les concertos de son compatriote plus jeune, 
Hellendaal (né en 1721 ou 1722) (°), elles séduisent par une saveur spéciale qui dé- 
note une personnalité éminemment capable d’inspirations sortant de l’ordinaire 
et du plus ingénieux renouvellement dans le détail. C’est ce que l’on peut observer 
à maintes reprises dans les deux sonates éditées par M. van Etsen, et dont ila 
réalisé la basse pour le piano, dans le mode élégant et léger qui s’impose pour ce 
siècle, où même le style soutenu d’un {argo n’est élisif ni de grâce ni de fine trans- 


(1) Cf. CH. vAN DEN BoORREN, Pieter Hellendaal, dans De Muziek (Amsterdam), 2° Jaargang, 
n° 8, p. 341 et Les « Concerti » op. 3 de Pieter Hellendaal, dans Tijdschrift der Vereeniging voor 
Nederlands Muziekgeschiedenis, Deel XIII, 3° stuk (1931), p. 166. 
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parence. Je reprocherai seulement à M. van Etsen d’avoir négligé de préciser le 
numéro des sonates qu’il a empruntées à l’op. VIII et de n’avoir point, comme on le 
fait couramment aujourd’hui dans les éditions allemandes d’œuvres anciennes, 
reproduit sous la basse le chiffrage de l’original. 

On ne sait ce qu’il faut admirer le plus dans ces sonates, où les mouvements lents 
ont la plastique harmonieuse et l’élan délicatement retenu de la tradition corel- 
lienne évoluée, où les mouvements vifs, l’allure pimpante sans déchaînement et la 
vivacité rythmique concentrée des allegro de Haendel. En sa forme d’aïa à da 
capo, l’allegro de la première sonate est peut-être, dans tout ce fascicule. ce qui 
frappe le plus le lecteur, non seulement par l’originalité de la forme, mais encore 
par le caprice de la ligne mélodique et l’audace de certaines tournures harmoni- 
ques (1). 

CH. VAN DEN BORREN. 


David Pohle (1624-1695). Zwôlf Liebesgesänge von Paul Flem- 
ming für 2 Singstimmen und 2 Violinen mit Generalbass (aus dem 
Jahre 1650), herausgegeben von Wilibald Gurlittt — Kassel, 
Ed. Bärenreiter, 1938. 


Un musicien inconnu ou presque ! Riemann n’en dit mot dans son Handbuch der 
Musikgeschichte (1912) ; le Handbuch de Guido Adler (1930), pourtant si à la page, 
est tout aussi silencieux. Et pourtant, quel artiste exquis que ce David Pohle, maî- 
tre de chapelle dans de petites cours saxonnes, au temps de Schütz, et quelle révé- 
lation que ces douze chants d'amour sur des poèmes de Paul Flemming! Il faut 
savoir un gré infini au Prof. Wilibald Gurlitt d’avoir mis au jour ces perles précieu- 
ses, d’après les parties séparées autographes de la Landesbibliothek de Kassel, et 
de les avoir présentées en une édition dont on peut dire qu’elle est, tant par sa pré- 
face que par la manière dont y est réalisée la basse continue, un modèle de goût 
et d’esprit critique. 

Ce n’était point chose banale que de choisir, pour les mettre en musique, un cycle 
de poèmes extraits du « Fünftes Buch der Oden, von Liebesgesänge » de ce Paul 
Flemming qui représente, au xvri® siècle, ce que la poésie allemande a produit de 
plus attachant, à cette époque de stérilité. Poèmes de facture impeccable, où des 
sentiments en rapport avec certaines circonstances de la vie de l’auteur sont ex- 
primés en des vers que l’on dirait parfois d'inspiration ronsardienne, et dont le 
décor mythologique à la mode du temps encadre et stylise de la façon la plus harmo- 
nieuse la substance spirituelle. 

Aux expansions discrètes d’un cœur désabusé, maïs qui connaît la résignation 
et se libère finalement de la servitude amoureuse, il fallait une musique toute de 
grâce, de demi-teinte, d’élégance décorative. Cette musique, David Pohle nous la 
dispense exactement telle que nous la souhaitons. Elle est fille de celle de Maren- 
zio, de Monteverdi, de Schütz. Adaptée comme elle l’est à un texte allemand, elle 
nous apparaît un peu comme une compensation à la perte de la Dafne de Schütz 
(1627), dont on imagine volontiers que les fragments non récitatifs ont pu lui servir 


de modèle. 


(1) Voir spécialement la mesure 46, avec sa fausse relation implicite, d’un effet si surprenant. 
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Elle est d’une parfaite beauté de forme. Écrite pour deux soprani qui concertent 
avec deux violons sur une basse continue, elle forme une quintette exquisement 
homogène, qui tantôt se stabilise en des strophes de structure identique, tantôt 
se développe à la manière de brèves cantates sans récitatifs, sous les espèces de 
variations sur un continuo invariable. Des ritournelles purement instrumentales, 
parfois précédées d’une Sinfonia introductive, fournissent à l’ensemble une arma- 
ture symétrique en même temps qu’un cadre décoratif du plus ravissant effet : 
le tout réalisé avec une souveraine aisance et un sens raffiné de l’équilibre des pro- 
portions. 

Mais il n’y a pas que la forme qui séduise, dans ces morceaux. Leur contenu mélo- 
dique et harmonique est d’un charme qui touche souvent à l’ineffable. Nul pathos 
dramatique, mais un lyrisme tout empreint de douceur, de discrète mélancolie, de 
noble résignation, ou de cette joie non exempte de gravité qui se dégage des der- 
niers poèmes du cycle. Une égalité parfaite d’inspiration, et pourtant nulle mono- 
tonie, nul manque d’élan ou de souffle. Des arabesques mélodiques où l’élément 
expressif et l’élément ornemental se complètent mutuellement sans se contredire ; 
des madrigalismes littéraux (par exemple, des contretemps à erzeH bricht, des 
traits à fliegt, blaset, Vergnügen etc.) toujours conçus de manière à favoriser la 
belle ligne décorative héritée de la Renaissance ; une harmonie de transition, qui se 
souvient souvent de celle de Monteverdi ou de Schütz ; des modulations peu nom- 
breuses, mais d’une irisation fort délicate : bref, un ensemble de caractéristiques 
qui font, de ce Liederkreis, un joyau sans prix dans l’ordre du lyrisme intime. Sans 
doute on n’y rencontre point ces éclats fulgurants par quoi se définit le génie trans- 
cendant d’un Monteverdi ou d’un Schütz. Mais la réussite est néanmoins si com- 
plète dans le demi-caractère et la délicatesse du nuancé qu’il ne paraît point 
excessif d’y voir une façon de chef-d'œuvre, où tout ce que l’italianisme de la Re- 
naissance finissante a imaginé de plus raffiné est mis à profit de la façon la plus 
intelligente pour servir de cadre aux charmants poèmes de Paul Flemming. Renou- 
velant, à un demi-siècle de distance, l’exploit d’un Hans-Leo Hassler, Pohle a ainsi 
contribué à doter l’Allemagne d’un type d’art profane spécifiquement national 
qui tire une part importante de sa valeur de cet enrichissement par le dehors (1). 

M. Gurlitt a très sagement estimé qu’il ne convenait point d’imposer aux inter- 
prètes des mouvements et des nuances d’exécution que l'original s’abstient d’indi- 
quer. L'œuvre est,en effet, &’une coulée si naturelle, qu’il suffit de se laisser impré- 
gner par l’esprit des poèmes et de la musique, pour obtenir une interprétation où 
l’âme et la technique se rejoignent et s’harmonisent sans effort (2). 


CH. VAN DEN BORREN. 


(1) Pohle n’est, bien entendu, point seul de son temps à tirer un parti aussi heureux des 
innovations italiennes au bénéfice de l’art allemand. Il suffira, pour s’en convaincre, de citer, 
parmi d’autres, le nom d’Heinrich Albert (1604-1651). 

(2) La simplicité avec laquelle M. Gurlitt a réalisé le continuo mérite les plus vifs éloges. Que 
nous voilà loin, avec cette saine méthode, des réalisations d’un baroque terrifiant (baroque est 
pris ici dans son sens péjoratif) d’Hugo Riemann (par exemple, dans son Kantaten-Frühling) 1 
— Signalons une légère faute d'impression dans l’accompagnement du n° vin, mesure 75, p. 
86 : le la dièse doit être lu sol dièse. 
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John Christopher Smith. Prélude, Courante, Gavotte et Vi- 
vace, édités par Ernest Haywoop, (collection « Classical By- 
paths »). Londres, Keith Prowse et Cie. Prix de chaque morceau : 
1 shilling. 


Ces quatre pièces, du secrétaire et élève de Händel, John Christopher Smith (1712- 
1795), bien que choisies à droite et à gauche dans l’œuvre du compositeur, for- 
ment une charmante suite de style galant. 

On est étonné de l'indépendance quasi complète que montre ce familier du Maf- 
tre de l’oratorio vis à vis de celui-ci. D’autres courants de pensée, il est vrai, l’ont 
touché : il a reçu, par l'intermédiaire de Thomas Roseingrave, les enseignements 
de Domenico Scarlatti, l’une des figures les plus originales de l’histoire musicale ; 
il a connu et apprécié les Italiens de passage à Londres, en particulier, semble-t-il, 
Baldassare Galuppi ; il a voyagé, enfin, vers 1748-1751, sur le continent, où il a 
pu prendre contact avec Rameau, Leclair, les Bach, père et fils, Padre Martini. 

John Christopher Smith, né en Allemagne (à Anspach}, mais élevé en Angleterre, 
auteur de nombreux opéras et oratorios, main droite de Händel qui, devenu aveu- 
gle, lui dicta ses dernières œuvres, organiste — c’est lui qui, souvent, tenait les 
orgues à l'exécution des oratorios de son maître— est d’une génération intermédiaire 
entre Händel et Bach, d’une part, et Haydn et Mozart, d’autre part. Ses œuvres 
montrent, d’une façon particulièrement frappante, l’ancienne manière prête à 
céder devant ce qui va devenir les nouvelles formes classiques. 

Au moment où la sonate tend à l’emporter, Smith écrit des préludes, des cou- 
rantes, des gavottes, des menuets rapides, maïs ce contemporain de Jean-Jacques 
Rousseau utilise les formes anciennes pour mettre en valeur — chose nouvelle — 
un certain agrément sentimental. A vrai dire, le prélude seul est écrit dans la for- 
me traditionnelle, les autres pièces s’approchant toutes du rondo, allant même, 
sauf la courante, jusqu’à s’y identifier. Cette tendance vers un élément formel plus 
marquant, plus agissant — la répétition fréquente ou périodique du thème — et 
aussi vers plus de fantaisie et de souplesse — l'élaboration des matériaux épiso- 
diques — résulte sans doute de préoccupations visant, d’une manière générale, à 
l’élargissement des formes, et témoigne de l'influence de la sonate sur la suite. La 
polyphonie de Smith est orthodoxe, et il n’emploie ni accords plaqués ni basses 
Alberti, mais la rigueur du rythme propre, par exemple, à Bach et à Händel, est 
attenuée ici. De là, semble-t-il, ainsi que d’une certaine utilisation de retards, d’in- 
tervalles mélodiques relativement étendus, d’accords de sixte, provient cette diffé- 
rence d’avec l’école précédente, différence qui coexiste parmi tant de similitudes, 
mais qui explique l’atmosphère aimable, sentimentale, quelque peu affectée qu'on 
remarque chez les musiciens de cette époque de transition. 

La plus ancienne des formes de musique pure proprement instrumentales, le Pré- 
lude — (on la trouve, au xve siècle, dans les tablatures d’orgue de Paumann, au 
début du xvi*, parmi les compositions pour luth publiées par Petrucci) — figu- 
re, chez Smith, sous son aspect le plus typique, celui d’une improvisation di bra- 
vura, où des traits de feu parcourent impétueusement le ciel musical. C’est presque 
de la monodie, tant la basse, ajoutée après quelques mesures, semble une émanation 
de la ligne principale. Le plan harmonique, comme le sont du reste ceux des autres 
mouvements, lesquels y ressemblent étroitement, en est très simple: tonique, 
dominante, médiante, tonique. Forme pleine de fantasie, quoique parfaitement sym- 


métrique, 
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Petit tableau sentimental, un peu dans le goût de Greuze ou peut-être de Rey- 
nolds, très attachant, fort instructif au double point de vue historique et esthéti- 
gue, la Courante lente en Fa expose. dans une langue bien connue, celle en somme 
de Bach et de Händel (une phrase en est du pur Galuppi) — un «état d'âme» 
qui ne se rencontre pas chez les deux premiers. Tandis que ceux-ci se meuvent sur 
un plan où l'intelligence et la volonté ont le dernier mot, Smith se tient, pour ainsi 
dire, dans une attitude légèrement négligée, et se complaîft dans une aimable rêve- 
rie. Il est troublant de constater que par des moyens quasi traditionnels il crée 
une atmosphère toute nouvelle. La reprise finale du thème est, pour un morceau 
faisant partie de la suite, une originalité. 

La Gavotte en Fa, pleine de gaîté, brillante même, d’une figuration à la fois 
transparente et riche, assez complexe, avec ses passages de tierces et de sixtes en 
mouvement contraire, garde le caractère de la danse. Chaque apparition du thème 
est suivie d’un épisode, dont le dernier est une charmante parodie de celui qui le 
précède. Ces alternances donnent au morceau un caractère de rondo, et l’apparen- 
tent à la gavotte en rondo du Padre Martini. Le Vivace en La, dont le thème semble 
celui d’un menuet rapide ou d’un passe-pied, est également en forme de rondo. Bien 
que ces mouvements vifs en 3/8 soient chers aux Domenico Scarlatti, aux Thomas 
Augustine Arne, aux Muffat, cependant Smith a le secret d’ajouter aux volées 
de doubles croches je ne sais quoi de galant et de courtois qui transporte sa pièce 
du royaume abstrait des notes dans le domaine plus ensoleillé peut-être du human 
intercourse. 

Bien faites, élégantes, raffinées, brillantes, sensibles, ces pièces séduiront, sous 
leurs jolies couvertures en tons de pastel, maint élève capable de jouer les suites 
françaises de Bach et enjoliveront le répertoire des clavecinistes et pianistes arrivés. 
Le texte musical a été soigneusement mis au point. Les ornements sont, pour la 
plupart, et avec raison, réintégrés dans la trame même des œuvres, maïs leur réali- 

sation n’est peut-être pas toujours irréprochable : par exemple,certains trilles com- 
mencent sur la note même, tandis qu’en réalité c’est la note d’au-dessus qu’il fau- 
drait plutôt attaquer. D’autre part, on aimerait voir la physionomie originale des 
embellissements en des notes au bas de la page. 

SAFFORD CAPE. 


D. Chostakovitch. 5° symphonie. — Moscou. 


L’évolution artistique de D. Chostakovitch, jeune compositeur soviétique — né 
en 1906 — doué d’un beau talent, a suivi un cours sinueux et instructif à bien des 
égards. Sa 1'° symphonie, écrite en 1925, lui avait attiré la chaude sympathie et 
l'attention soutenue du grand public au pays des Soviets, en Europe et en Améri- 
que. Exécutée dans les salles de concerts les plus réputées du monde entier, cette 
symphonie avait été unanimement reconnue comme une œuvre de talent, origina- 
le, d’une conception unique et d’une brillante maîtrise. 

D. Chostakovitch a créé beaucoup d'œuvres après cette première symphonie, 
mai; en s’écartan sensiblement de la saine orientation artistique qui avait été la 
sienne pendant les p emières années de ses travaux de compositeur. Ce fut une 
déviation vers le formalisme, vers le constructivisme tout nu. L’opéra « Lady 
Macbeth » (« Catherine Ismaîlova »), écrit en 1930-1932, fut l'expression la plus vive 
de cette tendance. Ge: opéra suscita des appréciations très diverses dans la presse 
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de tous les pays. La critique soviétique le jugea sévèrement. Sans nier le grand 
talent de Ch stakovitch, elle avait fait observer que le compositeur était tombé 
sous l’empr se des tendances du formalisme ; que, comme il arrive fréquemment, 
son forma isme s’était joint, dans son opé a, au naturalisme et que souvent D. 
Chostakov tch substituait à la vraie force émotive l'accumulation mécanique de 
bruits d’orchestre ; que la partie vocale enfin était ramenée à un récitatif arti- 
ficiel, tiré par les cheveux, devenant souvent une s mple clameur. Cette critique 
était vive, franche et juste. 

La première œuvre de D. Chostakovitch exécutée après « Lady Macbeth » est 
la 5e Symphonie, datée de 1937. Cette symphonie, qui a remporté un succès éclatant 
auprès des auditeurs soviétiques, a montré tout le profit que D. Chostakovitch a 
tiré de la critique de ses erreurs formalistes. Il a su vaincre celles-ci et rentrer 
dans la voie du grand art. 

La 5° Symphonie est une œuvre riche en grandes pensées, en sentiments profonds. 
Elle part d’une conception grandiose, et cette conception a reçu une expression 
homogène. Elle témoigne du puissant talent de son auteur, d’une maîtrise bril- 
lante, d’un esprit d’invention et d’une hardiesse intarissables. 

L'œuvre comporte quatre parties. La première (Moderato) est teintée de tons 
dramatiques. Elle contient notamment un développement écrit « d’un seul jet » et 
dont la montée continue aboutit à un épisode aigu, évoquant une marche et suivi 
d’une puissante reprise. Un certain éclaircissement du thème annexe de la repri- 
se ne rompt pas le cercle des impressions dramatiques, qui pénètrent toute cette 
partie de la symphonie. 

Par contre,la deuxième partie (Allegretto), qui évoque le souvenir d’une danse 
dans le genre du menuet, d’un menuet qui rappelle cependant les « Laendler » 
des symphonies de Mahler, nous conduit dans une sphère d’impressions bien diffé- 
rentes. La grâce classique y est unie capricieusement à l’allure un peu rude des 
danses populaires. On ne peut qu’admirer l'esprit, l’éclat, la hardiesse orchestrale, 
l’ingéniosité dépensées à profusion par le compositeur dans cette partie de son 
œuvre. 

La troisième partie (Largo) est peut-être l’élément le plus important de toute 
la symphonie. D. Chostakovitch s’élève ici à une force émotive d’une profondeur, 
d’une force extraordinaires. Cette musique qui, à ses deux points culminants, ar- 
rive au niveau d’un pathétique formidable, bouleverse l’auditeur. 

Ensuite vient un final (Allegro), viril et fort. Suivant d’un bout à l’autre, à 
l’exception d’un épisode du milieu, la cadence d’une marche, le final évoque un 
épisode analogue placé dans le développement de la première partie. Nous trou- 
vons ici, en quelque sorte, la généralisation de tout l’élan volontaire de la sympho- 
nie. La conclusion joyeuse, éclatante, éblouissante de ce final, triomphant de 
tout le tragique de la première et, surtout, de la troisième partie, clôt la sympho- 
nie. 
Dans l’ensemble, de par toutes ses qualités, la 5e Symphonie est certainement 
la plus belle œuvre de D. Chostakovitch et l’une des créations les plus éclatantes 
de la musique soviétique et de la musique mondiale de ces dernières années. 

En dépit d’une certaine dépendance vis-à-vis des grands compositeurs du passé 
et,en premier lieu, de Malher, cette symphonie a un style profondément original. Quel 
que soit le passage que nous envisagions, nous reconnaissons sans peine les traits 
propres de l’auteur. Ge qui est particulièrement précieux dans cette symphonie, 
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c’est qu'aucun des effets hardis, sortant de l’ordinaire, si nombreux dans cette œu- 
vre, ne produit l'impression d’une invention demeurant creuse en dépit du talent, 
comme cela était souvent le cas des autres œuvres de D. Chostakovitch. Les 
moindres détails, si tant est qu’il existe des détails en musique, sont subordonnés 
à une conception unique et profonde. Cette homogénéité, cette conception sérieuse, 
cette originalité de la 5e Symphonie, font la force de cette œuvre ; là est le gage 
de sa vitalité et de son succès. 

Enrichi par l’expérience de sa vie et de plusieurs années de travail et après une 
révision sérieuse de son orientation artistique, D. Chostakovitch a certainement 
beaucoup pensé, intellectuellement et affectivement. Il a su s’affranchir des 
tendances du formalisme étrangères à l’esprit de la musique soviétique, et il a 
créé une symphonie belle, profondément humaine, qui conquiert l’auditeur dès ses 
premières mesures. 


D. KABALEVSKi (1). 


Marcel Poot: Symphonie. Paris, Max Eschig. Partition de 
poche : 30 frs. 


Il paraît bien que la plupart des compositeurs modernes aient le souci ou l’ambi- 
tion (la nuance importe) d’écrire une symphonie ; et si l’on pense que le genre « sym- 
phonie » fut la plus haute expression musicale du siècle passé et que vers lui sem- 
ble converger toute l’évolution des formes symphoniques des siècles précédents, 
ce sentiment n’est que trop légitime par ce temps de retours et de stabilisations de 
tout ordre. La difficulté de l’entreprise en fait pourtant une chose qu’on ne traite 
ou ne juge pas à la légère ; néanmoins, le public semble parfaitement ignorer en quoi 
réside, pour le compositeur actuel, ce qu’il faut appeler le problème de la sympho- 
nie. Maintenant que l’évolution technique a provisoirement atteint un terme ou 
prend une allure ralentie, les préoccupations de forme passent impérieusement au 
premier plan. La matière sonore dont on a exploré un nouveau terrain, c. à. d. 
fixé de nouvelles limites, exige pour son organisation la création de nouvelles for- 
mes ou la recréation des anciennes. Il n’est pas difficile de s’imaginer dès lors devant 
quelles difficultés nous place la symphonie, non seulement quant aux rapports 
entre les divers mouvements, mais surtout quant à la structure du premier. Les 
solutions que les compositeurs actuels nous en donnent constituent autant d’as- 
pects du grand tourment de la musique moderne, autant d’aspects individuels qui 
rarement donnent l’impression d’absolu et de définitif que nous retrouvons si sou- 
vent au siècle précédent. Il n’y a pas encore lieu de s’alarmer ; des résultats ob- 
tenus on ne jugera que d’ici quelque dizaine d’années, la musique étant à peine enga- 
gée dans cette voie ; une évolution en profondeur est forcément plus lente qu’une 
conquête technique. 

Il ne faut pas prêter à la musique de M. Poot des intentions très profondes ; cela 
ne l’empêche pas de prouver combien sa solution à lui est intelligente et tout à la 
mesure de sa force et de ses moyens. Disposant d’une riche technique orchestra- 
le, il aurait pu se perdre dans les flots d’une musique simplement intéressante ou 
brillante ; il a préféré être bref et concis et accuser la clarté d’une architecture 


(1) D. KABALEvVSKI est un compositeur très connu en U.R.S.S. Son opéra écrit sur le sujet de 
« Colas Breugnon », de Romain Rolland, doit être monté à Moscou très prochainement. N.D.L.R, 
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simple et solide. Après une introduction pleine de jolies équivoques tonales, le 
premier thème s’énonce franc, rythmique, inexpressif ; le deuxième n’a qu’une 
importance secondaire, celui d’un répit après le joyeux entrain du début. Dévelop- 
pement et reprise sont finement enchaînés. Le second mouvement, divisé net- 
tement en trois parties, est, malgré sa pureté, moins personnel que les deux au- 
tres ; il est vrai qu'ils sont fort rares, les contemporains qui savent écrire un mou- 
vement lent de la qualité des mouvements vifs. M. Poot préfère ne pas insister et 
passe rapidement au troisième, où il s’exprime pleinement. La partition compte 
103 pages : il en réserve 63 à son rondo final ; faut-il en conclure que cette for- 
me plus libre convient mieux à son tempérament ? il est vrai que son humour 
foncier et son caractère joyeux y battent le plein tandis qu’il peut s’y permettre 
un développement plus rapsodique par répétition et morcellement dont on perce- 
vait déjà la manière dans le premier mouvement. Dès l’attaque, sa propension aux 
formules syncopées du jazz, qui s’annonçait discrètement dans les pages précéden- 
tes, s’en donne à cœur joie ; ce n’est pas du jazz, ni son éthique, ni son esthétique, 
mais une musique saine et savoureuse qui, sans la moindre arrière-pensée, prend 
ses ébats avec des rythmes et des sonorités qui, transposées et adaptées au grand 
orchestre, n’en affirment pas moins obstinément leur origine et leur destination. 
Et d’après ce que je connais de l’œuvre de M. Poot, il me semble trouver dans ce 
rondo l’expression la plus fidèle de sa personnalité ; sa brillante maîtrise technique 
et son sens de la matière sonore y son tellement évidents qu’elles forcent l’admira- 
tion. 

Si je considère en général comment M. Poot a résolu le problème de la symphonie, 
il faut remarquer d’abord qu’il s’est reporté plus ou moins à la façon de Haydn 
sans atteindre toutefois l’unité entre les divers mouvements que réussissait mer- 
veilleusement ce grand classique ; que d’autre part il s’est engagé surtout dans le 
sens de l’élargissement technique qui dépasse ici en importancela question formelle. 
Celle-ci en reste à des solutions plutôt simples mais solides ; il me semble pourtant 
que le rondo final marque le mieux une assimilation entre le schéma ancien et la 
nouvelle matière ; et les résultats en sont fort heureux. En somme, je pense qu’on 
peut saluer dans cette symphonie une œuvre qui, dans son genre, se classe parmi 
les belles productions des dernières années. 

D. Dize. 


R. Flury. Casanova e l’A lbertoli, comédie lyrique en 2 actes, de 
G. CazGartI. Zurich, Hug, 1938. Partition, chant et piano. Fr. 10. 


Nous n’entreprendrons pas de résumer le livret de cet opéra, dont la musique 
possède maintes des qualités de l’opéra italien actuel. L'auteur n’a pas craint d’écri- 
re une véritable ouverture, ni de faire précéder le 2Me acte par une introduction 
pastorale assez développée. La partition est divisée, conformément à l’ancienne 
manière, en numéros successifs, — récitatifs, romances, duos, mélodrames, ensem- 
bles, etc. Il va sans dire qu’il n’est pas question ici de leitmotivs ; par là, l'opéra 
manque de continuité et donne une certaine impression de décousu, ce que rachète 
plus ou moins la partie vocale, toujours de premier plan et pour laquelle on suppose 
des protagonistes à la voix généreuse. L’orchestre, qui semble devoir bien sonner, 
ne perd jamais le caractère d’accompagnement ; il est écrit avec une harmonisation 
sage et pondérée. La pièce se passe à Lugano ; l’auteur n’a pas cru devoir utiliser 
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le folklore tessinois, qui lui eût pu fournir une agréable diversion à l’uniformité 
de la ligne mélodique, conçue avec un lyrisme trop continuellement le même. 
Paul GiILsON. 


Marcel Orban. Prélude, pastorale et divertissement, pour haut- 
bois, clarinette et basson. Paris, Magasin musical P. Schneider. 
Partition in-8°, 15 f. 


Il n’est pas commode de réaliser, pour un ensemble aussi disparate, une suite 
audible de quelque dimension. Le son grêle du hautbois s’amincit encore au contact 
de celui, plus étoffé, de la clarinette, (dont les 4 registres contrastants donnent 
l'impression de 4 instruments différents). Le son plus épais du basson domine aisé- 
ment celui de la clarinette et, à plus forte raison, du hautbois, surtout lorsque le 
« fagot » descend sous le sol, vers les ronflements et les borborygmes de la région 
sous-grave. J’aime à croire que MM. Morel, Lefèbvre et Oubradous, les dédicataires 
de cette œuvre, ont surmonté ces difficultés, mais je pense aussi qu’ils n’ont pas 
dû y arriver sans un travail long et opiniâtre. 

L'œuvre de M. Orban présente un indéniable intérêt musical. On en admirera la 
souplesse d'écriture et la verve, qui semblent souvent rappeler le style du trio à 
cordes. C’est du bon travail scolastique. 

Paul Gizsox. 


C. À. Richter op. 24. Konzert Ouverture pour grand orchestre. 
Zurich et Leipzig. Hug, Partition in-folio, RM. 12; parties : 
RM. 15. 


De forme traditionnelle, cette ouverture est inspirée du distique d’Aug. Silésius : 
« Le monde est un lieu de batailles ; la couronne, personne ne la porte qui ne com- 
bat pour la gloire et l’honneur ». Le caractère de l’œuvre de M. Richter et son mode 
d’instrumentation, simple et sonore, la désignent pour les concerts d’été, où elle 
ne peut qu'être bien accueillie. 


GC. Guarini. Burattini (marionnettes). Milan, Carisch, Partition 
gr. in-40, Lire 24. 


Petit scherzo en deux temps, vif et léger, auquel le rythme en groupes de notes 
répétées confère quelque chose de saccadé, suggérant parfaitement le jeu des 
bonshommes de bois dansant et se donnant des horions. Le xylophone ajoute au 
pittoresque de ce tableau populaire. 


CG. Guarini. Marcia funebre per un Pucino. Milan, Carisch. Par- 
tition gr. in 40. Lire 16. 


Elle semble une suite à l’œuvre précédente. Ce n’est pas une marche de caractère 
lugubre ; elle commence et finit avec un frisselis aérien et doré tel un rayon de so- 
leil filtré par un nuage, et se développe sur un motif chromatique qui est comme 
un vocero plaintif, tempéré d’un sourire. 
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Herman Grabner. Op. 43. Sinfonische Tänze, pour orchestre 
moyen. Durée 8 min. Leipzig. Kistner et Siegel. Partition minia- 
ture. Sans indication de prix. 


Sept motifs de danses allemandes anciennes ont fourni la matière de cette suite 
rapsodique, dans laquelle l’auteur présente les mélodies populaires avec fort peu 
d’apprêt, ce qui leur laisse toute la rusticité originaire. En conclusion, quelques airs 
sont rappelés et combinés avec un motif qui se rapproche fort de celui du final de 
la 7° symphonie de Beethoven, sans doute de même origine. En somme, une parti- 
tionette sans prétention, d'humeur gaillarde, joyeusement animée, comme un Bier- 
abend villageois. 

Paul GiLsoN. 


Pavel Borkovec, Concerto pour Piano et Orchestre (1931). Prague, 
Hudebni Matice. Réduction pour deux pianos. 


Introduit par quelques mesures en « Largo », le premier mouvement de ce Con- 
certo est plein de fougue, riche de pensées comme de sonorités. L'écriture, qui est 
souvent atonale, laisse aux éléments mélodiques la faculté de se développer avec 
aisance et clarté, soutenus et parfois même contrastés par des rythmes énergiques. 

De proportions relativement plus restreintes est le second mouvement. Le pia- 
no brode des dessins aux contours sinueux sur les mélodies chantées par l’orchestre. 
La coupe est originale et l’expression laisse apparaître un fonds psychologique assez 
véhément. 

Un dialogue amusant et d’un rythme léger met aux prises le soliste et l’orches- 
tre dès le début du 3° Mouvement. Mais la péroraïson a des accents énergiques, su- 
perpose des mètres originaux, et combine mille sonorités. 

L'auteur, avec une réelle maîtrise, fait ici appel aux timbres mats du xylopho- 
ne et de 3 « tom-tom » chinois qui apportent une contribution efficace au soliste de- 
venu lui aussi un « timbre pur » pour la circonstance. 

Jean ABSIL. 


Giuseppe Piccioli, Burlesca pour piano et orchestre. Réduc- 
tion pour 2 pianos par l’auteur. Milan. Carisch. 


Construite dans la forme classique de l’Allegro, cette œuvre est basée sur les 
principes harmoniques traditionnels. Si elle n’apporte pas dans la forme et dans la 
technique de l’écriture quelque élément de nouveauté, elle peut néanmoins s’auto- 
riser d’une jolie musicalité, d’un sentiment gai et plein de vie, d’une réalisation 
pianistique et orchestrale brillantes. 

Du début à la fin, le piano solo constitue le centre même de l’action et du discours 
musical, et l’orchestre l’aide puissamment à atteindre ce caractère burlesque (mais 


toujours de bon aloi) que s’est proposé l’auteur. 
Jean ABSIL. 
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Beethoven. The easiest original pieces for the piano, selected 
and edited by Alec Rowley. London, Hinrichsen, No 1. 


La jeune maison d’édition londonienne débute en publiant une série de mor- 
ceaux faciles des grands maîtres du clavier. Beethoven en tête. Alex Rowley, 
qui s’est distingué depuis longtemps déjà comme compositeur pour le piano et édi- 
teur de musique classique, a choisi dans l’œuvre pianistique de Beethoven les piè- 
ces les plus faciles et les plus appropriées à l’enseignement : danses, une partie de 
sonatine, des bagatelles et les variations peu connues sur le « God save the King ». 
Il les a soigneusement dotées d’un doigté et des annotations nécessaires. Ce cahier 
est, pour de jeunes élèves, une bonne préparation à la grande œuvre pianistique 
du maître. L’impression en est bonne et claire et vaut les meilleures compositions 
des grandes éditions du moment. 


Chopin. The easiest original pieces for the piano, selected and 
edited by Alec Rowley. London, Hinrichsen. N° 2. 


Cette suite de pièces faciles pour le piano a été éditée de la même façon que la 
précédente. Comme pour Beethoven, elle contient une sélection d’œuvres faciles 
de Chopin : préludes et mazurkas, ainsi qu’un nocturne et une valse. Rowley a 
procédé d’identique façon avec Haydn, Mozart, Schubert et Schumann. 

Parmi ceux-ci, de Mozart : 


Mozart. The Viennese Sonatines for piano solo, edited and revised 
by Alec Rowley. London, Hinrichsen No 12. 


Ces six sonates pour le piano sont du « vrai Mozart », Vienne 1783, c’est à dire 
de sa période la plus productive, la plus mûre. Elles sont publiées en deux versions 
différentes : 1) Divertimenti pour 2 clarinettes et basson, probablement l'original ; 
2) les sonatines. Cette édition modèle de Rowley a été imprimée à Vienne la pre- 
mière fois. Elle est une excellente introduction au style et à la technique du maître 
et rendra les meilleurs services. 


The Sons of Johann Sebastian Bach, 12 Original Pieces for the 
piano by Wilhelm Friedemann, Carl Philipp Emanuel, Johann 
Christoph Friedrich, Johann Christian, selected and edited by 
Kurt Herrmann. London, Hinrichsen, N° 8. 


Cette sélection tend également à initier les débutants à des tâches plus ardues. 
L'éditeur a choisi parmi les œuvres des quatre fils du Cantor de St Thomas, le 
« Bückeburger », le « Milanais » ou « Londonien », le « Hallescher », le « Hambour- 
geois ». Il a pratiqué l’abréviation de certaines fioritures. Il y apparaît que Friede- 
mann est apparenté le plus étroitement à la façon paternelle de composer, tandis 


que les autres se posent déjà comme représentants typiques de la musique «4 ro- 
COCO », 
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Jean Absil.— Trois Impromptus, op. 10. Bruxelles, Schott, 16,50 fr. 


Ces trois pièces, les premières qu’Absil ait écrites pour piano, datent de 1932. 
Elles sont conçues dans un esprit et dans un style analogues aux inventions de 
Bach, mais dans une langue toute personnelle, dont la rigueur n’est comparable 
qu’à sa nouveauté. Étroitement apparentés entre eux, ces Impromptus sont issus 
chacun d’un seul élément mélodique, germe vivant, qui s’épanouit sans aucune 
contrainte, prolifie et se modifie d’après les lois d’une fantaisie secrètement rigou- 
reuse, engendrant de la sorte des structures rythmiques, harmoniques et même 
tonales, absolument spontanées et originales. 

Voici les éléments générateurs de ces trois Impromptus : 


Ces rythmes inédits et ces sonorités chatoyantes ont, dans la rigueur de leur 
style, réalisé le miracle d’une floraison imprévue et cependant définitive. 
Ces Impromptus marqueront une date dans l’histoire de la littérature pianisti- 


que. 
Jean Absil. Sonatine, op. 27., Bruxelles, Schott, 16,50 fr. 


Composée cinq ans après les trois Impromptus, la « Sonatine » a toute la fraî- 
cheur et l’ingénuité que ce titre appelle. Mais sous le langage clair du premier mou- 
vement, une exquise sensibilité affleure constamment. Affectant l’insouciance, 
il est tout frissonnant d’émois subtils. Des touches polytonales exquises, une 
composition qui dissimule ses ingénieux secrets. Confidences mozartiennes. En voici 


a conclusion : 
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Les deux autres mouvements, ,Humoresque et Toccata, me semblent plus proches, 
pour l'esprit, de Domenico Scarlatti. Contrastes de phrases menues, au rythme 
intarissable ; cambrure du trait nerveux ; objectivisme éblouissant. 

La sonorité pianistique du 3° mouvement de cette sonatine est très neuve. Le 
public lui a déjà marqué toute sa faveur. 

Cette sonatine est, à notre avis, un des plus beaux exemples de la santé esthé- 
tique (1). 

J. Dopr. 


Jean Françaix. Cinq portraits de jeunes filles. Piano solo. Paris 
Max Eschig. Mayence, B. Schott’s Sôhne. 
1. La Capricieuse. 2. La Tendre. 3. La Prétentieuse. 4. La Pensive. 5. La Moder- 
ne. 


N’égarons pas nos pensées sur le roman de Montherlant : ces portraits nous con- 
duisent plutôt «à l’ombre des jeunes filles en fleur »; malheureusement la gra- 
vité et l’ampleur de Proust sont inconnues du compositeur Françaix, ce qui nous 
vaut en somme des pages aussi charmantes que superficielles. Il y a là beaucoup de 
fraîcheur, beaucoup de finesse, un raffinement peu commun, une élégance extrême, 
avec cela un style assez personnel qui, à certains moments, promet bien des choses. 
J’estime pourtant que le mérite de cette musique est celui d’un beau métier fort 
soigné et intéressant, ce qui me rend plus cruelle l’absence d’une sensibilité profonde 
et du sentiment de nécessité que nous sommes en droit de chercher dans toute belle 
œuvre digne de ce nom. Il convient naturellement de louer l’écriture pianistique 
dont l’auteur possède vraiment le secret comme peu de compositeurs vivants ; si 
les numéros 2 et 4 ressemblent trop à des improvisations sur une trouvaille harmo- 
nique, le premier tire avantageusement parti de son rythme de 5 ; cette pièce est 
d’ailleurs fort bonne quoique la troisième soit la mieux composée ; la cinquième in- 
troduit assez innocemment des formules de jazz. 

Qu'on ne me reproche pas de trop malmener un jeune compositeur si bien doué 
et jouissant déjà d’un tel renom ; à mon avis, on ne peut le juger assez sévèrement 
car si un jour on perçoit chez lui une évolution en profondeur au lieu de la pré- 
sente activité de surface, la musique française pourrait compter un grand musicien 
de plus. En attendant, si la musique de salon se pratique encore, voici de quoi 
satisfaire aux exigences de ceux qui, disposant d’une certaine technique pianisti- 
que, réclament de la musique moderne et bien faite. 

D. Dre, 


(1) Notons quelques malencontreuses fautes d'impression qui se sont glissées au cours de la 
gravure : dans le 1° Impromptu, 4° mesure avant la fin, le 2° do de la basse doit être bécarisé ; 
dans le 2° Impromptu, p. 9, au premier temps de la dernière ligne, il faut lire ré naturel ; 
3° Impromptu, p. 11, 8° mesure, main gauche, au 2° temps lire do dièze. Dans la sonatine 
p. 4, 4° ligne, 2° mesure, lever la pédale à mi-mesure et la renfoncer ; enfin et surtout p. 5, 
1'e mesure de la 3° ligne, les deux mains sont mal superposées, leurs rythmes doivent être dé- 
boités, le second temps tombe sur le ré de la basse, non sur le la. 
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L'EXPOSITION DE PARIS 


. Semble avoir été l’inspiratrice de bien des compositeurs. Les noms les plus 
célèbres de France et de l’étranger ont signé des pièces de piano ; celles-ci viennent 
de former deux recueils dont l'intérêt est incontestable. 

Sous le titre « Parc d’Attractions. Expo 1937 » prix 30 Fr., la Maison Max Eschig 
publie les œuvrettes de neuf auteurs étrangers célè bres, mais habitant Paris. 

1) Autour des Montagnes russes d'Alexandre Tchèrepnine. Le «4 guichet »... les 
« on dit », le « Swng », « Et voilà » : pièces descriptives où le compositeur russe dé- 
ploie une verve mélodique et rythmique des mieux venue. 

2) Le Train hanté de B. Martinu, donne au pianiste l’occasion d’étaler une vir- 
tuosité très musicale. 

3) Souvenirs de F. Monpou : « Tableaux de statistiques » et « Le Planétaire » 
aux sonorités diaphanes ; le « Pavillon de l'élégance » termine sur un rythme de 
valse. 

4) La Danseuse aux lions de V. Riéti, très caractéristique de l’écriture de l’au- 
teur. 

5) Scénic- Railway de A. Honneger où l’on retrouve la plume de l’auteur de « Pa- 
cific ». 

6) L’Espagnolade d’Ernest Halffter pièce très développée qui présente à côté 
d’un style très personnel, des bribes du folklore ibérique. 

7) Le Géant d'Alexandre Tansman un peu faible... en dépit du souci mi-évoca- 
teur, mi-descriptif. 

8) Un danseur roumain de Marcel Mihalovici.. tout en rythme. 

9) Le Tourbillon mécanique de Tibor Harsanyi termine le « Parc d’attractions » 
avec une fougue et un entrain endiablé. 

Seuls des compositeurs français ont collaboré au recueil intitulé : À l’Exposi- 
tion et publié par R. Deiss Paris. Prix 20 Fr. 

1) La Seine, un matin, de Georges Auric, donne à de charmantes mélodies, l’oc- 
casion de s’étirer sur un rythme berceur. 

2) Dîner sur l’eau de Marcel Delannoy, pièce d’une fine musicalité. 

3) L’espiègle du village de Lilliput de Jacques Ibert est bien dans la manière 
de l’auteur d’ « Angélique ». 

4) Le tour de l'Exposition de Darius Milhaud évoque ses meilleures pages musi- 
cales. 

5) Bourrée au Pavillon d'Auvergne de Francis Poulenc est parsemée de jolies 
sonorités. 

6) Nuit coloniale sur les bords de la Seine de Henri Sauguet fera les délices de 
maints exécutants. 

7) La Retardée de Florent Schmitt, op. 90 N° 3, permet à l’auteur de déployer 
toute la richesse musicale et instrumentale qui caractérise son style. 

8) Au Pavillon d'Alsace de Germaine Tailleferre, pièce très développée, de so- 
norité brillante, termine ce recueil. 

Jean ABsiL. 


LES REVUES 


LES ORIGINES DE L'IMPRESSIONISME MUSICAL : 


L'étude d’Antonio Capri, dans la Rassegna Musicale, XI (Mars 1938), sur les 
origines de l’impressionisme musical (Le origini dell’ impressionismo musicale) 
se justifie par le 20° anniversaire de la mort de Claude Debussy. L’art de Claude 
Debussy n’est pas seulement une importante expérience musicale mais il se ratta- 
che à un phénomène culturel. Ses racines plongent dans les domaines de la littéra- 
ture et de la philosophie. Antonio Capri dit mieux encore quand il affirme que 
l'imagination poétique chez Debussy s’identifie avec la réalisation musicale. Mais 
son dessein n’est pas de traiter spécialement ce dernier point de vue ; si l’œuvre de 
Debussy permet aux musiciens d’ajouter un nouveau chapitre aux traités d’har- 
monie, elle ne se limite pas à ce seul domaine. Sa spiritualité et ses moyens rejoi- 
gnent largement ceux de la littérature et de la plastique contemporaines ; bref, 
toute une civilisation, toute une époque s’y réflètent : celle du symbolisme. 

L’auteur aborde une historique du mouvement et en cherche les signes précurseurs 
dans le romantisme même. Les romantiques avaient accordé à la musique une place 
d'honneur parmi tous les autres arts, parce qu’elle est susceptible de rendre le 
mystère et l’inexprimable. Wagner intègre au drame musical tous les autres arts 
et les y subordonne. Pour lui, le drame est synthèse, c’est-à-dire miroir de l’Uni- 
vers. Cette supériorité concédée à la musique est prônée par Schopenhauer qui lui 
reconnaît à elle seule la possibilité d'exprimer directement la diversité du Cosmos. 

Mais c’est avec Baudelaire que se fait sentir le plus nettement l’aurore de l’esthé- 
tique nouvelle. Sa sensualité raffinée, sa morbide sensibilité préludent au musica- 
lisme de Mallarmé et de Verlaine. Les Parnassiens, eux aussi, élaguent le terrain en 
prolongeant les capacités évocatrices et suggestives du langage poétique et surtout 
en éliminant tout ce que le romantisme avait apporté de chaotique et de peu sta- 
ble. 

Les théories de Bergson, par un retour à une perception directe de la vie, propo- 
sent, à leur tour, une conception artistique qui place au premier plan l’originalité 
de l'individu. Une nouvelle expérience, intérieure, amène une sorte de confusion 
de l’homme avec la nature. Celle-ci devient son état d'âme. Il en résulte une confu- 
sion analogue dans les expressions même de cet état. Les arts se compénètrent, 
l’idée se réfugie dans le son, la poésie se fait musique. Quand Verlaine réclame «de 
la musique avant toute chose», il ne veut pas seulement obtenir avec des mots 
une musique audible, mais bien dépouiller la poésie de toute signification précise, 
afin de décupler ses puissances évocatrices et suggestives. Cette tendance est lar- 
gement épanouie dans le « musicisme » de Jean Royer — dont Antonio Capri ne 
mentionne ni l’activité ni les tentatives. 

Cette esthétique, quoique connue et éprouvée en Italie, s’est développée davanta- 
ge en France où elle a donné des résultats étonnants, d’une indubitable signification. 
Poésie et musique symbolistes sont en quelque sorte une réaction contre la ten- 
dance toute française à l’intellectualisme. Elles réalisent un langage fait d’intériorité 
et d'émotion. Mais la musique permet l’expression la plus adéquate de cet état 
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d'esprit. Si les Debussy, les Ravel sont l’équivalent musical des Verlaine et des 
Mallarmé, ce n’est pas seulement parce qu’ils ont illustré musicalement des vers 
de ces poètes, mais parce que, par le truchement de moyens proprement musicaux, 
ils ont traduit plus profondément des émotions analogues à celles que dévoilait la 
poésie. Bien plus, Debussy réalise pleinement tous les postulats de l’esthétique 
symboliste et atteint au suprême degré cette expression toute faite de subtiles 
évocations. Pour Antonio Capri, le symbolisme ainsi compris représente un der- 
nier stade du romantisme. Resterait à démontrer comment et par quels moyens 
essentiellement musicaux Debussy incarne toute cette esthétique. 


LES CARACTÉRISTIQUES DE LA MUSIQUE FRANÇAISE : 


Dans la Revue Musicale de février 1938, dont nous n’avons pas eu le loisir de par- 
ler dans notre premier numéro, R. Bernard donne l’essence d’un cours fait à la 
Scola Cantorum sur « l’universalité et le rayonnement de la musique française à 
travers les siècles » ; il s’attache à dégager « les caractéristiques de la musique fran- 
çaise ». Pour ce faire, l’auteur fait appel aux données historiques qui constituent 
toujours un sûr critère en même temps qu’une base solide pour toute espèce d’in- 
vestigation. 

Le rôle de la musique dans la vie spirituelle de la France a, jusqu’à Ronsard, été 
prépondérant. Elle faisait partie de l’enseignement normal de la jeunesse et partici- 
pait à toutes les formes de la vie. Sa fonction était réelle. Avec le xvir® s. constate 
R. Bernard, la musique devient un art luxueux (comme aussi toutes les autres ma- 
nifestations artistiques ; le portrait se fait décoratif et royal, l’architecture se hausse 
à des dimensions surhumaines ; toute la vie est transposée sur un plan plus vaste 
à l'échelle des dieux.) Au xvuxr® s., le développement de l'intelligence analytique qui 
veut tout ‘enregistrer, tout saisir, transpose la musique sur un plan plus rationnel, 
l’isole du public. Du coup, le niveau musical du peuple baïsse considérablement, 
au point que le xix® siècle montre une France dont la vie intellectuelle est presque 
totalement étrangère à toute préoccupation musicale. 

Depuis cette scission, la France ne manque cependant pas de célèbres musiciens 
mais la gloire de Lully et de Rameau a été plus versaillaise que française. Et M. 
Robert Bernard invoque très justement un phénomène historique à l’appui de sa 
thèse ; à son sens, si l’art de Rameau n’a pas rayonné comme il le devait, c’est qu’il 
était essentiellement destiné au public de cour et conçu en fonction de la mentalité 
de Versailles. La Révolution de 1789 lui a porté un coup mortel. 

Si la France du xix® s. a continué de cultiver certaine musique, elle ne produit 
plus de grands musiciens, c’est-à-dire d’artistes créateurs. Il faut attendre Bizet, 
Chabrier, Lalo, Gounod, Franck et l’ère symboliste pour assister à un profond 
renouveau de la musique française. De l’avis de M. Robert Bernard, si cette école 
et celles qui en dérivent n’ont pas le rayonnement européen qu’elles semblent mé- 
riter, c’est faute d’organisation, faute aussi de discipline. Ici M. Bernard nous 
semble attacher trop d’importance aux influences extra-musicales. Si la musique 
allemande du xix® s. est devenue pour cette époque la musique européenne, c’est 
qu’elle incorporait un idéal et des aspirations universels. Elle représentait, en effet, 
le point d’aboutissement d’une longue évolution à laquelle tous les pays d'Europe 
avaient collaboré. Le cas n’est pas tel pour la nouvelle musique française qui, bien 
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que se rattachant d’une part aux sources germaniques (Franck), d'autre part, à une 
tradition plus essentiellement française (Debussy, Ravel), est en réalité un point 
de départ vers de nouvelles recherches et une nouvelle esthétique. Le nouveau mou- 
vement est trop français dans ses aspirations et dans ses modes d’expression pour 
être susceptible d’universalité. Je ne sache pas que la musique viennoise de la 
grande époque classique, puis romantique, ou bien la musique italienne du xvrres. 
se soit répandue dans l’Europe entière par les effets d’une organisation quelle 
qu’elle soit. 

Voyons donc avec M. Robert Bernard les caractéristiques de la musique française 
de tous les temps. Très justement, il constate que l’on prend communément ç un 
des effets de la discipline à laquelle obéit l’art français tout entier pour sa caracté- 
ristique la plus marquante alors qu’il ne s’agit que d’une apparence secondaire » 
(élégance, esprit, charme, gaieté, légèreté). En vérité ce qui fait la solidité en même 
temps que toutes ces qualités de la musique irançaise, c’est que jamais la forme 
n’est dissociée de la pensée. La technique est soumise à l'intention comme, très 
souvent, celle-ci est fonction de possibilités essentiellement musicales. Il en découle 
un équilibre conceptuel, créateur de cet esprit de mesure, de cette grâce tempérée 
qui sont propres aux productions françaises. Jamais l’artiste français ne vise au 
sublime, au grandiose qui sont pour lui des climats inaccoutumés. Quand il y at- 
teint, c’est un effet naturel de son expression et parce que le rythme de sa pensée 
l'y conduit ; il n’y reste pas. Sa préoccupation principale étant de « dominer le 
métier », il ne cherche pas à s'inscrire personnellement dans son œuvre ; mais il 
y est tout entier, plus vrai peut-être que s’il avait cherché à se dire. On l’y trouve 
sans l’enflure que nécessite une « présentation » de soi. M. Bernard insiste beau- 
coup sur cette pudeur sentimentale de l’artiste français, son goût du simple, du 
vrai, du naturel. 

D'autre part, la musique française ne se distingue pas comme les autres musi- 
ques nationales par des rythmes particuliers, une préférence pour certaines courbes 
mélodiques (il faut remarquer toutefois que certains types de danses, certaines 
coupes de chansons originaires des provinces françaises conservent une saveur 
terrienne et dans leur rythme mesuré et dans leur courbe mélodique délicatement 
nuancée). La double tradition gauloise et gréco-romaine sur laquelle elle s’appuie 
fait que la discrétion, la subtilité y sont aussi bien à leur place que la verve, la 
couleur et le grand lyrisme. Ce qui fait toutefois son unité, c’est le souci du style 
avant tout : encore une fois la conformité de pensée et d’expression. Jamais l’une 
ne dépasse l’autre ou ne la trahit. Rien n’est laissé au hasard ; la musique française 
s’est recréé ses formes à mesure qu’elles ne répondaient plus à sa substance inté- 
rieure. M. Bernard fait très justement remarquer que le leit-motiv et la forme- 
sonate n’ont jamais pu s’acclimater en France. 

Parce que la musique française est le reflet d’une civilisation et non d’une race, 
elle semble mieux que toute autre susceptible d’universalité. Et sans doute les 


Machault, les Lully, les Rameau, les Debussy y ont atteint, tout en demeurant 
profondément français. 
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LA TONALITÉ ÉVOLUTIVE: 


Le même n° de la Revue Musicale nous propose un essai de Joseph Yasser qui 
a pour titre « La Tonalité évolutive ». Ce titre signifie tout un programme. L’au- 
teur s’insurge contre la croyance à l’absolue valeur de notre système tonal actuel 
et nous le montre comme l’évolution naturelle d’un système plus primitif. Il con- 
State dans la musique des dernières générations la naissance et les signes précur- 
seurs d’un autre système qui ne serait que le logique élargissement du système 
en cours. Bref, il impose à notre connaissance un concept de la tonalité en #nction 
d’un renouvellement constant de la technique, d’une évolution naturelle. &e prin- 
cipe de la relativité pénètre dans le domaine de la science musicale. 

Sa théorie de la tonalité évolutive, Yasser la développe succinctement en même 
temps qu’il la met sous les yeux du lecteur dans un schéma très éloquent. Un tri- 
ple schéma en vérité, dans lequel sont inscrits notre système actuel désigné par 
les chiffres 7+5 se rapportant respectivement au nombre de touches blanches (sons 
réguliers) et de touches noires (sons secondaires) de la gamme. Sous ce schéma, le 
système pentatonique désigné par les chiffres 5 +2 (do, ré, fa, sol, la ; et deux sons 
intermédiaires entre les deux grands intervalles). À ces deux systèmes connus, Yas- 
ser en superpose un troisième qu’il marque des chiffres 12 +7. 

Les sons auxiliaires de la gamme pentatonique ont peu à peu, par leur emploi 
fréquent et le tempérament imposé au système qui les rendait égaux aux sons 
principaux, donné naissance au système diatonique. Les touches noires deviennent 
blanches et prennent des noms indépendants, si et mi. 

Le même phénomène s’est opéré pour le système diatonique : les 5 sons auxiliai- 
res tendent de plus en plus à devenir égaux aux sons réguliers. A l’heure actuelle, 
le système des 12 sons est utilisé par les protagonistes de la nouvelle musique. 

Yasser va plus loin et nous montre l’évolution normale de ce système par un 
processus analogue au précédent. 

7 intervalles de la gamme diatonique étant plus grands que les autres, de nou- 
veaux sons auxiliaires y seront intercalés. La transformation opérée, suivra natu- 
rellement l’égalisation du tempérament qui donnera naissance à un système tonal 
de 19 sons réguliers. | 

Dans les 3 systèmes exposés, chaque, degré qu’il soit représenté par un ton en- 
tier (syst. pentatonique) d’un demi-ton (diatonique) ou d’un tiers de ton, est une 
dissonance naturelle. La tierce ré-fa et la-do du système 5 +2 est normalement une 
dissonance ; les sixtes fa-ré et do-la sont des dissonances dérivées. Par contre l’inter- 
valle prédominant, la seule unité harmonique du système, est constitué par la 
quarte : do-fa, ré-sol, sol-do, la-ré. L’adjonction d’un troisième son amènerait 
nécessairement une dissonnance ; aussi faut-il considérer la quarte comme l’accord 
parfait du système. 

Dans le système diatonique, la tierce a valeur de consonnance par excellence et 
un concours de 3 sons est appelé à former l’accord parfait. (Pour la raison expo- 
sée ci-dessus l’adjonction d’un 4 son ferait surgir fatalement une dissonnance). 
L'élargissement de ce principe dans le cadre 12 +7 permet à l’accord parfait l'usage 
de 6 notes. 

Le résultat pratique du système proposé par Joseph Yasser est le suivant : le 
principe de l’évolution du concept tonalité étant admis, il faut logiquement appli- 
quer les différentes lois qui s’imposent. Une mélodie pentatonique demande une 
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harmonisation adéquate. Cette théorie justifie les harmonisations plus serrées de 
mélodies se rattachant à la gamme 12+7 (l’auteur donne comme exemple l’un des 
préludes pour piano de Scriabine). Il appelle enfin l’attention sur certaines mélodies 
populaires, de type pentatonique souvent, qui exigent d’être traitées harmonique- 
ment suivant le principe de leur élaboration mélodique. La thèse de Yasser intègre 
dans la technique musicale de la tonalité le concept évolutif indispensable à la 
connaissance imstorique et objective de toute discipline. 

KRapprochons cet article d’un petit livre de Jean Absil qui, d’un autre point de 
vue, nous introduit dans le domaine de la technique musicale transformée. « Les 
postulats de la musique contemporaine », Ed. Ramgal, Thuillies, 1937, exposent dans 
un langage fort précis la révolution qui s’est opérée pendant ces dernières décades 
dans la conception musicale. L’auteur part du phénomène acoustique des sons 
harmoniques pour rétablir sans aucun parti-pris notre conception de consonnance- 
dissonance. L’orgue, utilisant normalement certains jeux accusant ces harmoniques, 
crée ainsi une polytonalité de fait, quoique non déclarée. Celle-ci est en puissance 
déja dans toute poiyphonie, le simple canon à la quinte proposant déja deux mélo- 
dies superposées et ecrites dans un ton ditférent. L'exemple que donne Absil d’un 
chorai de tach n’est pas rare dans la musique de cette époque. Aussi a-t-il raison 
d'aller plus loin et de dire que le premier embryon de polyphonie (superposition 
parallele de quartes) offrait en puissance tout le système polyphonique en même 
temps que polytonal. Mais il faut bien dire que jamais avant le xx° s., les maîtres 
qui sembient avoir utilisé ce système, ne l’ont systématiquement appliqué. 
L'exemple de J. S. Bach n’a donc aucune valeur d’absolue démonstration. 

L’abolition de la tonique et de la dominante de même que la reconnaissance à 
qualité de consonnance de tous les accords, bref le système des douze sons égaux 
constitue une évolution naturelle du système tonal dont Yasser, dans l’article 
signalé plus haut, constate mais, à un autre point de vue, la marche en avant. 

Les théories ne naissent pas seules. L’histoire nous enseigne que jamais elles ne 
devancent la pratique. Elles expliquent et classifient. Leur rôle est de réaliser, en- 
tre le créateur (l'œuvre) et le pubuc auquel ils s’adressent, un lien nécessaire : celui 
de l’imitiation. À ce titre, les deux essais que je viens de signaler sont de précieux 


documents pour servir à la Connaissance et à la compréhension de la musique d’au- 
jourd’uui. 


VERS UN STYLE MUSICAL UNIFIÉ: 


A propos des diverses tendances qui marquent la musique d’aujourd’hui, Fr. 
Goldbeck (Revue Musicale d’avril-mai) fait, en introduction à sa critique des con- 
certs du mois, une pertinente observation. Il remarque que les époques successives 
de la musique proposent un style unifié. Vers 1750, par exemple, tous .es musiciens 
se dirigent vers la sonate et la symphonie en voie de formation ; vers 1900, tous 
réagissent contre Wagner ; vers 1920, contre Debussy. Par contre, certaines pé- 
riodes sont encombrées de formules diverses, de tendances multiples. L'auteur 
cite celle de Schuman-Liszt et l’actuelle. 

Rien n’est pius jusre. Toute grande époque est dominée par une forme-type 
qui assure et incorpore toutes les possibilites expressives et techniques, qui suffit 
à tout dire. L'organum, le motet, le madrigal, l'aria du capo, la sonate, pour ne bondir 
que sur les sommets, ont reflété dans leur cadre toutes les aspirations de l’époque 
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à laquelle on les cultivait. Mais entre ces îles de classicisme (moments de suprême 
et éphémère équilibre), toute la musique oscille entre les périodes de recherches et 
de formation. L’évolution technique, soit dans le domaine proprement musical 
(tonalité, formes fonctionnelles) soit dans le domaine des instruments ou de l’acous- 
tique, détermine à chaque stade une série de problèmes aux multiples possibles. 
Mais avant d’atteindre la plénitude des moyens proposés, une foule de problèmes 
surgissent qui provoquent à un moment donné un complexe de formes et d’expres- 
sions musicales. C’est le cas pour la fin de l’époque gothique, pour le baroque finis- 
sant, bref, pour toutes les époques précédant une période de classicisme qui est, en 
réalité, l’aboutissement de ces recherches en même temps que le point de départ 
d’un stade nouveau. Nous vivons certainement une période tourmentée ; tous les 
problèmes posés par la révolution de l’harmonie et des techniques semblent donner 
jour à de multiples solutions. La solution idéale viendra tôt ou tard, peut-être plus 
tôt que ne le pense Mr. Fr. Goldbeck. Des données imprévues interviennent souvent 
pour hâter la solution d’un problème. S. CL 


L’'ANNIVERSAIRE DE LA MORT DE DEBUSSY : 


Le numéro d’avril-mai de la Revue Musicale est consacré en partie à la commémo- 
ration du 20° anniversaire de la mort de Debussy. Les quelques pages de M. Jean 
Zay, ministre de l'Éducation nationale, de Louis Laloy et l’allocution de R. Bernard 
prouvent que Debussy est plus que jamais « Claude de France ». Alors que bien des 
manifestations du symbolisme font époque, la musique de Debussy tout en reflè- 
tant les aspirations de son temps, reste profondément vivante parce que vécue. El- 
le s'intègre de plus en plus dans notre vie musicale et spirituelle. Jean Zay dit très 
justement que si trop longtemps, on a considéré la musique de Debussy comme un 
jeu subtil d’évocations, elle semble, de plus en plus, se révèler à nous avec toute 
sa robustesse et la solidité de sa conception. « Tant de chefs-d’œuvre, dit-il, appa- 
raissent durs de cette dureté inaltérable et parfaite qui est l’essence même du grand 
style ». On se réjouit d’entendre des paroles officielles aussi pertinentes. Je pense 
que M. Jean Zay a su résumer l’état actuel de nos sentiments et de notre pensée à 
l'égard du grand maître français disparu. Il est regrettable que la Revue Musicale 
n’ait pas publié à cette occasion une étude profonde sur le maître, qui démontre- 
rait à quel point son œuvre surgit maintenant en vie organique et concise. 


VINCENZO GALILEI ET LE DUETTO DIDACTIQUE : 


Un article d'Alfred Einstein dans la Rassegna musicale de mars 1938 a pour 
objet Vincenzo Galilei et le duetto didactique (Vincenzo Galilei e il duetto didattico). 
L’auteur étudie, à propos d’un recueil de duos didactiques, une série d'œuvres se 
rapportant à ce genre. L'ouvrage dont il est question a été retrouvé en appendice 
à l’un des rares exemplaires de l’édition originale du Fronimo (1568) provenant 
d’une collection particulière de Florence. Dans le 4e volume des Jstituzioni e monu- 
menti dell’ arte musicale italiana, Fabio Fano le signale d’après une attestation, 
mais avoue n’en pas connaître d’exemplaire. Il est intitulé: Canto (Tenore) | de 
contrapunti a due voci | di Vincenzo Galilei Nobile Fiorentino | in Fiorenza | M. 
DA NX XIII, | Appresso Giorgio Marescotti. | Il est dédié à un noble Flo- 
rentin, Frederico Tedaldi, par Michelangelo Galilei, fils de l’auteur. 
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Les deux fascicules (canto et ténor) affirment la composition de cette œuvrette 
et les rangent parmi les duos de caractère didactique. Le plus ancien monument 
connu est constitué par deux petits recueils de « Duo cromatici » d’Agostino Licino 
da Cremona, parus à Venise en 1545 et 1546. Ils contiennent 44 morceaux ordonnés 
suivant les tonalités ecclésiastiques. Cette coutume devait être fréquente au xvi® 
siècle ; on sait que Willaert et Cipriano da Rore, Palestrina et Lasso ont utilisé ce 
procédé pour des pièces de caractère didactique d’où n'étaient pas exclue toute préoc- 
cupation esthétique. Le duo du xvi® s. oscille entre le style vocal et le style instru- 
mental, entre l'intention didactique et le souci purement artistique. Sans entrer 
dans le ‘létail des intéressants exemples que propose M. Einstein, voyons directe- 
ment son analyse des contrapunti de Galilei. Selon son habitude, l’auteur introduit 
son ouvrage par une fugue ; c’est une fuga a cinque voci all’ unissono dopo tre tempi 
dans laquelle il a vraisemblablement donné la mesure de ses connaissances techni- 
ques. Les morceaux en duo sont ensuite disposés suivant leur tonalité (Genus du- 
rum et Genus molle). D’après les clés utilisées (soprano ou mezzo-soprano et ténor), 
les instruments destinés à exécuter ces pièces sont la viola soprano et la viola da 
gamba. Leur allure est nettement instrumentale. Toutes appartiennent au genre du 
ricercar et pas une seule ne présente une coupe monothématique. Ce sont des études 
destinées sans doute à développer chez l’exécutant le goût de l’imitation serrée. 
Galilei s’y montre, quoique défenseur acharné de la musique grecque, plus pure et 
plus simple, très attaché encore aux formes du contrepoint auxquelles il ne semble 
pas pouvoir renoncer. 

Einstein termine son article en considérant quelques pièces de J. S. Bach que 
l’on doit rattacher au genre du duo didactique. Ce sont des duos de la 3° partie de 
Klavier-Uebung qui serait en quelque manière à rapprocher des Inventions à deux 
voix. Einstein est disposé à les considérer comme le suprême aboutissement 
de l’ancien duetto. 


LA CURIEUSE CARRIÈRE DE DANIEL SPEÉER: 


Un substantiel article de Hans Joachim Moser (Berlin) retrace dans les Acta mu- 
sicologica (vol. IX, fasc. ITI-IV, 1937) la curieuse carrière de Daniel Speer. Dans 
ÆEuphorion, 1933, ïl s'était attaché à la personnalité littéraire de Daniel Speer en 
démontrant que le musicien avait écrit une série de romans et de paraphlets. Dans 
Corydon, il ajoutait à cette liste, le « Tafelschnitz » de 1865, le « Musikalischer Leu- 
thespiegel » et le « Musikalisch-türchischer Eulenspiegel ». Un rapport provenant 
de la faculté de droit de l’Université de Tübingen apporte à cette liste déjà impor- 
tante un sérieux renfort ; « Simplicianisches Pfaffengehetz », « Der franzôsische 
Fuchsschwanz », « Der franzôsische Hahn », « Die Nachtgesichte », « Der Tartaren 
chant » et autres «vanités », comme dit le texte dans lequel on considère Speer 
comme un sot, ni plus ni moins. 

Ceci exposé, Moser s’attache à retrouver les différentes phases de la vie de son 
héros, tout encombrées de légendes et d’inexactitudes. Les dates de sa naissance 
et de sa mort données par Eitner sont déjà fausses : 1620 à 1625-1675. Or, son acte 
de décès de 1707 fait mention de son âge : 71 ans 7 mois,ce qui fait remonter sa naïis- 
sance à 1636. Moser a pu vérifier cette supputation en recherchant son acte de 
baptême à Breslau : il est daté du 2 juillet 1636. 

Daniel Speer et son frère fréquentèrent l’école « napolitaine » de leur ville na- 
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tale, ensuite le gymnase Marie-Magdeleine et cela jusqu’en 1650. De cette date à 
1665, les documents sont muets. C’est alors qu’il faut sans doute placer cette pé- 
riode de périgrinations dont la légende s’est emparée. D’après les dires de ses prin- 
cipaux romans, Speer serait venu très tôt chez un gentilhomme polonais avec 
d’autres étudiants ; ensuite il serait devenu trompette de la ville de Bartfeld, après 
quoi il aurait servi comme timbalier à Kaschau ; fait prisonnier des Turcs à Moldau, 
il se rend à Constantinople. De retour à Breslau, il met 5 ans pour se rendre en 
Palatinat (1660-1665). Ses romans et récits relatent ses multiples activités comme 
musicien : trompette, timbalier, chanteur, violoniste, vieliste, organiste, cantor,.…. 

A partir de 1667, son existence va se dérouler à Güppingen où il est admis à 
l’enseignement de la musique et comme organiste. Son contrat d'engagement signale 
qu’il fut, avant cela, deux années à Stuttgart (1665-1667). Le 11 mai 1669, il épouse 
à Grossbottwar (sud de Heïlbronn), Apollonia Buttersack. En 1670, on le retrouve 
proviseur à Leonberg et en 1673 de nouveau collaborateur à Güppingen. C’est de 
1671 que date la publication de son « Musikalisches A.B.C. » contenant des motets 
et de petits concerts spirituels. 

La liste de ses œuvres donnée par Moser comprend : 1°) des œuvres conservées 
par les éditions de l’époque, 2°) des œuvres apparemment disparues, 3°) des œu- 
vres projetées et non éditées. Ce sont des concerts évangéliques, des traités musi- 
caux, des concerts spirituels, des chorals, cantates, psaumes, danses ; ce sont aussi 
des romans, pamphlets musicaux et politiques, des recueils d’anecdotes etc... En 
tout une trentaine d'ouvrages. 

On peut considérer Speer comme l’un des plus importants écrivains musicaux 
de la veine des Johann Beer, des W. C. Printz, des Johann Kuhnau. Ses romans 
d’aventure dénotent un grand observateur et un curieux de toutes les formes de 
la vie ; les danses, le chant, les paysans, les turcs, les animaux. les plantes sont les 
sujets de son attention et de son imagination. Historien, il relate l’envahissement 
du Palatinat par Louis XIV. 

Ses œuvres musicales le placent historiquement entre Schütz et J. S. Bach dans 
l’évolution de la musique protestante. Son Jubilum Coeleste, ses livres de Chorals 
de 1692, ses Seelengedanke nous proposent des airs ou des concerts spirituels sur 
des textes souvent dûs à sa plume. Dits de la Bible ou paroles des Prophètes sont 
souvent pourvus non seulement d’un texte allemand mais aussi d’un texte latin. 
Ses concerts sont écrits pour une ou deux voix, orgue traitée en basse continue et 
instruments (souvent deux ou trois violons). Son Jubilum Coeleste, comprenant 
316 mélodies avec b. c., est le premier livre en date présentant simultanément la 
mélodie et la basse chiffrée. 

Moser juge la musique de Speer très jolie mais d’une importance secondaire, 
Elle se distingue toutefois par le relief que l’auteur donne à certains moments 
de l’action illustrée : la berceuse de Noël (l'Histoire de Noël de Schütz fait aussi 
usage, dans les intermèdes, d’un rythme de berceuse qui se manifeste dans une lé- 
gère et constante oscillation de la basse ; le fait ne serait donc pas particulier à 
Speer mais constituerait une habitude de l’époque, une sorte de madrigalisme), les 
éclairs dans les Passions, l'indication justement notée dé la joie de Pâques et de 
Pentecôte ouvrent le chemin au lied religieux des cantates de Bach. Mais en gé- 
néral, Speer est très inégal dans sa production musicale et le niveau auquel il se 


tient n’est pas très élevé. | 
Ses traités de musique ne dépassent pas beaucoup le domaine de la musique vo- 
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cale et leur but est essentiellement pédagogique. Dans le « Gründrichtigerlkurtz] 
leicht und nôthiger [Unterricht der musikalischen Kunst]... » (1689) il se borne à des 
définitions rudimentaires de petit catéchisme. On y lit de stupéfiantes répliques ; 
« qu'est-ce que la musique ? » « La musique est un art libre faisant partie du service 
divin ». 

Plus loin, Speer aborde la question des devoirs du Cantor et la manière de bien 
chanter (on y lit avec étonnement que les pays où l’on boït de la bière donnent de 
meilleurs chanteurs que ceux où l’on boit du vin). Mais il est plus précieux pour 
l’histoire musicale de son époque quand il traite la manière de jouer la basse con- 
tinue, quand il parle du clavicorde et de son tempérament, du violon, de l’alto 
(Bratz) de la viol di gamb, de la viola di bourdon ou basse de viole à 6 cordes. 

Dans le 2€ traité, paru dix ans plus tard, il illustre ses dires d'exemples musicaux. 
Kanons, intonazioni, suites, toccatines et toccates dénotent un évident souci péda- 
gogique. Il parle également de la composition et notamment de l’esprit que l’on y 
doit apporter ; il ne sied pas, par exemple, d’écrire un Kyrie sur un mode de chan- 
son française. 

En 1694, après la mort d’Apollonia, il épouse une jeune fille de Leonberg (peut- 
être un ancien amour, insinue Moser) dont il eut deux fils. Du second, vit encore 
actuellement un descendant. Daniel Speer termina sa curieuse existence en 1707. 

Si la valeur des productions musicales de Daniel Speer ne justifie pas une étude 
approfondie, sa figure est suffisamment attachante pour que l’on y porte intérêt. 


Peut-être la vie de ce vagabond assagi n’est-elle que le symbôle de ia jonglerie 
médiévale lentement submergée par la vie bourgeoise. S. CL. 


LE CAS ERIK SATIE : 


M. Alfred Cortot expose dans le numéro d’avril-mai de la Revue Musicale « le 
cas Erik Satie » avec une objectivité et une clarté éloquentes. Un aperçu succinct 
de la carrière de Satie fait déjà comprendre le tour curieux de sa personnalité et 
explique suffisamment les bizarreries dont Satie a gratifié le monde musical. 
Trois périodes partagent son activité; comme celle de Beethoven, dit Cortot. 
Comme presque toujours, serait-il juste d’ajouter, ce phénomène étant commun 
à tous les esprits créateurs, au point qu’il semble que toute création artistique ré- 
clame pour atteindre son épanouissement ces trois phases évolutives. La période 
du début d’un «savoureux amateurisme », qui correspond à une phase mysti- 
que d’influences médiévales (1886 à 1895) ; époque mystificatrice et « Chat-noires- 
que » après laquelle Satie, à 40 ans, se mettra à l'étude des règles normales de la 
composition et du contrepoint sous la direction d'A. Roussel ; enfin, la musique 
« d'ameublement », comme il le dit lui-même, époque pendant laquelle il recherche 
davantage des effets décoratifs. 

Cortot définit très bien l’essence de la musique de Satie et l'effet qu’elle pro- 
duit en nous, en signalant « ces arythmies, à la fois compliquées et naïves, ces 
inlassables redites mélodiques, de sournoise et captivante monotonie » Si même, 
sous l’influence d’école qu’il subit à un moment donné, il dépouille son écriture, 
son intuition musicale conserve ce caractère à la fois mystique et mystificateur qui 
le caractérise à travers toute sa production. 

Si lui-même reste un cas isolé, il a exercé une influence certaine sur toute la 
musique contemporaine par les possibilités d'ordre harmonique et les recherches 
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techniques et expressives auxquelles il ouvre largement la voie. Mais il a également 
contribué à l’éclosion de cette phase de maniérisme qu’est le dadaïsme : « école 
artistique fondée sur les assises de la puérilité », comme dit l’auteur. 

Toujours est-il que l’on peut placer l’œuvre d’Erik Satie sous le double signe 
du mysticisme et de la superstition. Cortot fait fort justement remarquer l’impor- 
tance accordée au chiffre trois dans l’œuvre de Satie ; rares sont les productions 
qui ne font pas appel à ce nombre. 

Cortot examine ensuite dans une analyse pleine de notes justes et évocatrices 
les principales œuvres de Satie ; il montre que les possibilités qui se manifestaient 
dans ses premières œuvres se réalisent (malgré l’abandon qu’il en fit ensuite et la 
recherche de l'originalité et de la mystification à tout prix), dans quelques œuvres 
qui couronnent sa carrière : Socrate et les Nocturnes en 1919. 

I1 semble d’autre part que le génie d’Erik Satie ait excellé dans les pièces brèves, 
dans les évocations spontanées d’instants décisifs, bref, dans la caricature. Sports et 
divertissements (1914) offre une série de plaisanteries, d’esquisses musicales, dessi- 
nées sur le vif, analogues en quelque sorte à des poèmes japonais. Ce sont de cour- 
tes phrases, qui prendraient tout au plus la valeur de quelques mesures, étonnam- 
ment évocatrices, d’une concision vraiment frappante. Cortot affirme qu’il n’est : 
pas de meilleur témoignage du pouvoir descriptif de Satie dans toute sa musique. 

Ce qu’il faut retenir de l’étude si fine et si objective que nous livre le dernier 
numéro de la Revue Musicale, c’est que sous le mystificateur que propose l’é- 
trange figure de Satie, il faut découvrir le mystique et, dans l’œuvre qu’il nous 
laisse, le mystère qui est toujours un élément de vivante poésie. 

Suzanne CLERCX. 


OPINION AMÉRICAINE SUR L'AVENIR DE LA MUSIQUE: 


Dans le dernier numéro de la belle revue américaine « Modern Music » (volume 
XV — Mai-Juin 1938) M. Roger Sessions évoque en termes émouvants la fin d’une 
des capitales de la musique, cette Vienne de Mozart, de Beethoven, de Schubert, 
de Brahms, de Schoenberg, de Webern et de Berg. « Car longtemps après avoir cessé 
d’être le centre géographique de l’activité musicale, Vienne resta, dans le vrai sens 
du mot, le centre spirituel le plus intense du monde musical. Par leur aristocratie 
spirituelle, leur intégrité, leur sincérité et leur dédain de tout ce qui est étranger à 
la conception la plus élevée de l’art, ses musiciens restèrent fidèles à l’exemple 
et aux traditions de leurs illustres prédécesseurs. Ils étaient, en quelque sorte, la 
conscience du compositeur moderne ». 

Mais si leur tradition — dont l’importance pour l’avenir de la musique ne pour- 
rait être exagérée — est destinée à mourir sans espoir, elle doit renaître avec une 
force nouvelle ailleurs... Je crois que si la musique a encore un avenir devant elle, 
cet avenir elle le trouvera en Amérique... 

« La déchéance de l’Europe sera donc la chance, et j'ajoute, la responsabilité 
de l’Amérique. » ; 

L'idée exprimée ici par Roger Sessions se retrouve dans un grand nombre d’ar- 
ticles, notamment sous la plume de Bruce Bliven avec le titre symptômatique de 
& Thank You, Hitler », 
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LE CINEMA ET LA MUSIQUE: 


Dans la même revue,John A.Gutman analyse les méthodes qui président dans les 
grands studios d'Amérique, d'Angleterre et de France, au choix des adaptations 
musicales. Les Français lui paraissent faire preuve de plus de discernement que les 
autres pays : Milhaud, Poulenc, Wiener, Sauguet, Ibert, Jaubert et Jean Françaix 
ont à leur actif des réussites particulièrement brillantes. L’incapacité des grandes 
firmes anglaises est illustrée par une charmante anecdote dont l’auteur de « Chris- 
tophe Colomb » est le héros : 

Invité à écrire une partition pour un film nouveau, Milhaud fut instamment prié 
de ne pas être trop « moderne ». « Voyez-vous, nous ne sommes pas des idéalistes, 
mais des hommes d’affaires ; nous ne croyons pas à la divinité de l’Art,nous devons 
penser à la recette et le public n’aime décidément pas cette marchandise atonale ». 
L'on décida que Milhaud repasserait quelques semaines plus tard pour donner un 
échantillon de sa future composition. Devant les « conseillers » réunis, Milhaud se 
mit au piano et plaqua quelques accords parfaits en ut majeur. Mais sans lui 
donner le temps de poursuivre, l’un des gros bonnets l’interrompit : « Non, Mon- 
sieur Milhaud, c’est absolument impossible, notre public ne s’accommodera jamais 
de ces dissonances ». Cette anecdote ne prouve rien, poursuit M. Gutman, si ce 
n’est que M. Milhaud est un homme bien spirituel ». Quant aux raisons pour les- 
quelles l’industrie française du cinéma est entrée plus facilement en contact avec 
les jeunes musiciens de l’école moderne, pourquoi elle a réussi où d’autres ont 
échoué : «en France, dit M. Gutman, le gouffre qui a séparé les musiciens et le 
public, après la guerre, en Europe Centrale, n’existe pas et n’existera vraisemblable- 
ment jamais. Je ne compte pas m’étendre sur ce sujet, mais il est clair que le sys- 
tème des douze tons et les principes assez scolastique, des Hindemith et de ses te- 
nants auraient peine à s’adapter aux nécessités de l’enregistrement ». 

Les conditions au delà de la Manche sont beaucoup moins favorables qu’en Fran- 
ce. Le choix des musiciens est presque laissé au hasard. 

Korda passa il y a quelques années un contrat avec Spoliansky pour un « super- 
film », alors que ce musicien est un maître dans le maniement des formes réduites 
et du commentaire spirituel. Il ne commença à se trouver lui-même que lorsque 
René Clair lui confia l’adaptation de The Ghost goes West. Avec Gaïety Girls, il a 
trouvé sa véritable veine. Il y a encore Walton, Walter Leigh, Lennox Berkeley, 
Bliss ; ils attendent leur chance. Le problème est cependant facile à résoudre. Il 
suffit d’un peu de jugement, il suffit de ne pas mettre un géant où il faut un nain 
et inversement. 


LA SAISON MUSICALE A NEW- YORK: 


« Un nouvelle inédite de Thomas Mann, un nouveau tableau de Matisse, tout 
ouvrage signé par un artiste inspiré ou un écrivain sérieux provoquent une analyse 
consciencieuse par un critique qui peut étayer ses jugements par une connaissance 
approfondie non seulement du passé, mais aussi du présent. Mais lorsqu'il s’agit 
de musique, il est de mode de rejeter toutes les œuvres contemporaines qui nous 
viennent d'Europe comme le produit stérile d’une civilisation qui se meurt ; toute 
production américaine comme une marchandise inepte et cacophonique, dénuée 
de toute qualité» C’est ainsi que Elliott Carter prélude dans Modern Music 
(même numéro) à une revue de la saison musicale de New-York. Et cependant en 
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dépit de l’hostilité des critiques, la faveur du public pour les œuvres contemporaines 
grandit. « Musique » de Bartôk, « Jeu de Cartes» de Strawinsky, la Seconde Sym- 
phonie de Malipiero sont venus se heurter à une presse unanimement hostile, mais 
le public accueillit ces mêmes œuvres avec des transports d’enthousiasme. L’au- 
teur cite parmiles œuvres nouvelles jouées sous la direction de Barbirolli et de Bar- 
Zin, la ire Symphonie de Quincy Porter, « Façade » de Walton, « Fugato sur un thème 
connu » de Mc Bride, le Romeo de Prokofieff ; le trio Barrere-Salzedo-Britt dé- 
fendit, d'autre part, avec conviction le Triple concerto pour flûte, cello et harpe 
de Bernard Wagenaar. Le Three Chor Festival dirigé par Saminsky donna la 
1°re audition de la « Missa de Battale » de Mc Donald. 

Le même Festival avait inscrit à son programme le «Laudate Nomen Dominb de 
Florent Schmitt, « May the Words» de Bloch et « By the Rivers of Babylon » de 
Saminsky. A la League of Composers, le Quintette de David Diamond fut favora- 
blement accueilli, tandis que le Concerto pour piano, hautbois et cor de Dante 
Fiorillo parut manquer d'originalité malgré un style agressivement dissonant. 

L’on voit par cette rapide revue que les musiciens contemporains n’ont pas à 
se plaindre de l’accueil qu’on leur réserve aux États Unis. 


L'ŒUVRE DE PAUL SACHER À BALE : 


Musical America du 25 mai souligne l’admirable effort poursuivi par Paul Sa- 
cher à Bâle en faveur de la musique ancienne. 

C’est en 1933 que Sacher créa la Schola Cantorum qui n’a rien de commun, en 
dehors du nom, avec la vénérable école fondée par Vincent d’Indy. La schola bâ- 
loise s’est attachée spécialement à la renaissance de la musique pré-classique. 
L’Institut Sacher donne une série de cours dont l’énumération suffit à montrer 
l'intérêt : chant grégorien, flûte à bec, viole, viole de gambe, luth, clavecin, orgue, 
basse chiffrée et bibliographie. L’école est installée dans un bâtiment du xxrr° 
siècle, le « Seidenhof » qui abrite également — et ce rapprochement est éloquent — 
la fameuse collection d’instruments anciens de Otto Lobeck. Une série de concerts 
permet au public d'apprécier les résultats de cet enseignement qui n’a rien de com- 
mun — on le devine — avec celui d’un Conservatoire. L'enregistrement d’une can- 
tate de Bach exécutée par l’ensemble de la Schola a obtenu récemment le Grand 


Prix de l’Exposition Universelle de Paris. 
CHARLES LEIRENS. 


LA MUSIQUE POPULAIRE : 


La musique populaire, sous tous ses aspects, avec tous ses problèmes, à toujours 
fort préoccupé la musicologie allemande. La revue allemande Die Musik y con- 
sacre une série d’articles épars dans les numéros de mars et d’avril 1938. — Dans 
le premier, le D' Karl Fellerer, professeur à l’université de Fribourg (Suisse) où il 
succéda au grand musicologue, feu le D’ Peter Wagner, signale que des coutumes 
folkloriques se perpétuent de façon fort curieuse dans certaines contrées’ de la 
Suisse (Musikalisches Brauchtum in der Westschweiz). La musique populaire y joue 
un très grand rôle ; elle s’alimente non seulement à la tradition, mais aussi à la col- 
laboration de compositeurs en renom qui savent retrouver le vrai sens de la chan- 
son populaire, tels Dalcroze, Doret et Bovet. 
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Dans le numéro d’Avril, le compositeur Hugo Hermann prétend que toute musi- 
que doit avoir un sens et une origine profonde ; c’est sa réponse à la question : « Ethos 
der Unterhaltungsmusik ? ». Il n’est pourtant pas de terrain plus glissant et plus 
dangereux que celui de la musique récréative (en allemand le terme est d’accep- 
tion plus large ; littéralement îil signifie : musique d’entretien). Cette musique, en 
apparence si peu importante, joue un grand rôle dans la vie de la société et de l’in- 
dividu ; son niveau donne la mesure du niveau culturel général. 

L’exposé de l’auteur n’est pas très méthodique et n’embrasse pas suffisamment 
la matière. 

On n'’ignore pas que Beethoven ne dédaigna nullement les musiques de ce gen- 
re et écrivit de nombreuses compositions de circonstance. Le Prof. A. Orel explique 
les circonstances historiques dans lesquelles le grand compositeur fit preuve de 
sentiments patriotiques et manifesta le vif intérêt qu’il portait aux événements 
contemporains, en composant deux chansons ayant trait aux enrôlements de 
1796 (Beethoven und das Wiener Aufgebot). 

Parmi les représentants actuels du genre Unterhaltungsmusik, Laienmusik (mu- 
sique pour « laïcs »), Gebrauchsmusik (musique d’usage courant), Paul Hôffer prend 
une place très remarquée. Il vient d’éditer (chez Litolff, Braunschweig) un recueil 
intitulé : Hundert Spielstücke zu deutschen Volksliedern aus sieben Jahrhunderten. H. 
Halbig analyse la tenue, la valeur et la composition de ces pièces, tout en indi- 
quant leur sens et leur place dans la vie musicale actuelle (Alte und neueVolkslieder 
in neuzeitlicher Bearbeïtung). 

Un autre thème, en rapport avec le même sujet, est traité par E. Koster : Mu- 
sik auf der Strasse. Il se plaint que, jusqu’à présent, personne ne se soit intéressé à 
cette musique « qui n’est pas lavée ». Et pourtant elle fut très pratiquée aux temps 
de Luther, de Bach etc. Aux 19e et 20e siècles, elle fut complètement abandonnée à 
elle-même et fut sans valeur. On demande une nouvelle « musique dans la rue» 
saine et simple, lapidaire et caractéristique. 

Dans le numéro de Mai 1938, H. Uldall se place à un point de vue plus général. 
« Zur Pflege der neuen Volksmusik ». Pour lui, le terme « Volksmusik » signifie sim- 
plement : la musique nouvelle, manifestation de la culture de tout un peuple. Pour 
cela, il faut que, d’une part, l’apprenti-compositeur se pénètre bien des idées qui sont 
à la base de cette culture, de la signification de l’art pour un peuple, et des devoirs 
de l'artiste à cet égard, il faut qu’il apprenne son métier aussi solidement que 
possible. Que la vie se charge ensuite de le rendre homme en lui inculquant un 
salutaire réalisme qui lui permettra de soumettre ses idées et son œuvre à une saine 
critique ; et le voilà prêt. D’autre part l’organisation des concerts doit subir une 
adaptation à notre temps ; on ne va plus au concert pour vivre la musique et en 
jouir, mais pour l’admirer dans le chef d’orchestre ou dans le virtuose. Les pro- 
grammes ont tellement vieilli qu’ils ne suscitent plus d'intérêt ; il faut de la musi- 
que de ce temps, jeune, populaire et franche, une musique qui exprime l'idéal de 
la société nouvelle. 

D. Dre. 


LE « LIED » MODERNE : 


Dans Die Musik, mars 1938, le compositeur autrichien Emil Petschnig expose 
ses idées sur « Das Moderne Lied », en se basant sur une affirmation de Brahms, qui 
prétendait que la mélodie d’un lied doit être assez simple pour être sifflée. Brahms, 
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Schubert, Schumann, Jensen, Franz etc. en ont donné des preuves ; l’accompagne- 
ment ne sert qu’à rehausser, à expliciter ce qui est contenu dans une ligne mélodi- 
que expressive et directe. Il ne s’agit pas de ballades, odes, arias etc. qui exigent des 
formes plus complexes et une plus grande liberté dans l’expression et dans l'emploi 
des moyens. Depuis Wagner (qui pourtant lui-même savait écrire des lieder remar- 
quables, comme en témoigne le Preislied des Meistersinger), on essaya d’appliquer 
ses principes de musique théâtrale, au grand détriment de la nature propre du 
lied : un système déclamatoire remplace la ligne mélodique véritable, des accom- 
pagnements trop compliqués prennent plus d'importance que le chant même, etc. 
Hugo Wolf est une des principales victimes de cette évolution ; sans le condamner 
directement, l’auteur semble considérer l’œuvre de Wolf comme une erreur. Ac- 
tuellement les lieder sont d’ordinaire « durchkomponiert ». I1 vaut mieux trouver 
un seul thème qui réponde au sentiment, à l’idée qui inspire la poésie. Un retour 
à la forme strophique s’impose ; elle permet d’ailleurs des variations intéressantes 
dans l'adaptation aux divers parties du texte. L’auteur conseille ensuite de changer 
l'accompagnement à chaque strophe, moyen que personne, à son sens, n’a employé 
jusqu'ici (en quoi il se trompe probablement puisque Bartok le pratique depuis 
des années dans ses éditions et transcriptions de chansons populaires hongroises). 
I1 faut ensuite des textes plus simples, plus compréhensibles ; et quant à l’accom- 
pagnement, il faut en revenir au piano, sinon il y a disproportion entre l’apparat 
instrumental et la durée si minime d’un lied (naturellement les ballades font ex- 
ception). — L’auteur est assez simpliste dans ses raisonnements ; il faudrait en ef- 
fet définir plus précisément ce qu’on entend par lied et établir la compréhension 
de ce concept : s’il est restrictif ou extensif? un lied diffère-t-il d’une mélodie? et 
quel est le genre formant transition aux formes plus libres ? 
D. Drice. 


LA VIE MUSICALE PORTUGAISE : 


La vie musicale au Portugal se concentre dans les villes de Lisbonne! etl de 
Porto, comme le constate G. Armando dans Musik und Musiker in Portugal (Die 
Musik, juin 1938). Pendant de longues années, l’organisation faisait défaut quoi- 
que toute tentative reçût un accueil enthousiaste. La première impulsion vint de 
J. Domingos Bomtempo (1775-1842). Après sa mort, il y eut une période de déca- 
dence où se dessinent les cfforts de A. Machado et de A. Kiel pour la création de 
l'opéra national. La musique de piano a toujours été très cultivée, jusqu’à l’exclu- 
sion de toute autre. A. Rey-Colaço lui donna une forme typiquement portugaise : 
pas d’accents dramatiques mais un charmant lyrisme et une effusion joyeuse. J. 
Vianna da Motta, continuateur de son œuvre, fut le Grieg de son pays, mais ses 
compositions ont une facture plus solide que celles de l’illustre norvégien. Le con- 
servatoire de Lisbonne doit à sa direction son efflorescence actuelle, tandis que 
Freitas Branco donne à celui de Porto une importance croissante. La jeune généra- 
tion est moins nationaliste et s’est tournée vers l’expressionisme, ce qui n’eut pas 
toujours d’heureux résultats. Il faut citer: A. de Lima Fragoso, ©. da Silva, L. 
de Freitas Branco et CI. Carneyro. Les organisations de concerts symphoniques 
ont beaucoup souffert des événements politiques ; actuellement la mission cultu- 
relle incombe surtout à l'institut radiophonique national qui possède un orchestre 
symphonique (dir. P. de Freitas Branco), un orchestre réduit (dir. Fr. de Freitas) 
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et un orchestre populaire (dir. P. Blanch). Il propage aussi la musique de chambre 
qui d’abord semblait s’acclimater difficilement. Des groupes choraux importants 
n’existent qu’à Lisbonne et à Porto (dir. Dr.J. Cruz et A. Valentin). Les concerts de 
solistes sont le lot du « Circulo de Cultura musical » qui, sous la direction intelli- 
gente de la pianiste E. de Sousa Pedroso, animatrice de la vie musicale portugaise, 
connaissent un succès peu commun. Il faut signaler l’activité de Santiago Kastner 
qui se distingue comme pianiste et comme musicologue de haute valeur. L’opéra 
ne participe malheureusement pas au renouveau général ; il faudra attendre la 
création d’un opéra national, subventionné par l’État. 1D}4 JD); 


JOSÉ VIANNA DA MOTTA : 


Dans la même revue Die Musik, G. Armando consacre au musicien portugais 
José Vianna da Motta, à l’occasion de son 70€ anniversaire, quelques pages esquis- 
sant son activité et son importance. Né le 22 Avril 1868 dans l’île africaine de St- 
Thomas, il attira bientôt l’attention au Conservatoire de Lisbonne par sa préco- 
cité pianistique. Le roi Ferdinand lenvoya à 14 ans continuer ses études à Berlin ; 
il travailla tout un temps avec Liszt à Weimar. Son jeu est fort personnel, racique, 
unissant finesse, force et clarté à l’instar du travail filigrané des orfèvres portu- 
gais. Sa mémoire est prodigieuse ; lors d’une de ses nombreuses tournées artistiques, 
il donna à Buenos-Ayres, en août-octobre 1902, un aperçu de toute la littérature 
pianistique, comprenant 128 numéros différents. Comme critique, il écrivit beau- 
coup d’articles consacrés à la musique de son temps ; mais il se signale surtout par 
ses écrits sur l'interprétation de Bach (publiées en 1904). A. Schweitzer jugea plus 
tard que Busoni et Vianna da Motta avaient découvert le véritable style de Bach. 
Comme compositeur, il créa une symphonie, un quatuor, une grande œuvre chorale 
et de nombreuses pièces pour piano dont les thèmes et les rythmes sont essentielle- 
ment portugais. Il rédigea la grande édition complète de l’œuvre pianistique de 
Liszt et fit de nombreux arrangements. Signalons comme curiosité qu’il eut la 
chance de retrouver, à la bibliothèque royale de Berlin, l'opéra Undine, de Hoff- 
mann, qu’on croyait perdu. Depuis 1917, il est à la tête du Conservatoire de Lis- 
bonne et dirige de nombreux concerts ; ce fut lui qui fonda, il y a 20 ans, la premiè- 
re organisation de concerts dans cette ville. Le Portugal lui doit sa participation 
à la vie musicale moderne et salue en lui sa plus grande gloire artistique. 

D. DiLLe. 


LES UNIVERSITÉS DE MUSIQUE ALLEMANDE : 


Dans la Deutsche Musikkultur. (janvier 38) M. H. Klomser, sous le titre: Hoch- 
schulreform-Studienreform relève que les Universités de musique ne produisent plus 
tant d’artistes et ne jouent plus de rôle prépondérant dans la vie musicale. L’au- 
teur, fort bien placé, depuis des années, pour le savoir en donne les raisons suivan- 
tes : 1) la situation financière des élèves : la plupart doivent gagner leur vie d’une 
façon nuisible à leur santé et à leur talent ; 2) l'insuffisance du temps qu’on leur 
consacre individuellement dans l’enseignement ; 3) l'impossibilité pour ces élèves 
(même à Berlin) d'assister, gratuitement ou à prix réduits, aux concerts et représen- 
tations de valeur ; 4) le surmenage des jeunes artistes pendant les premières années 
de leur activité théâtrale ; 5) la concurrence des éléments qui font des études pri- 
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vées et d'ordinaire insuffisantes ; 5) l'emplacement que l’université de musique oc- 
cupe à Berlin. — Les conclusions sont faciles à tirer ; et l’État allemand a déjà 
établi un plan de réforme. D. Dizce. 


L'ÉDUCATION RHYTMIQUE: 


Sous le titre « Von der rhyimischen zur musischen Erziehung », Gertrud Zim- 
mermann, dans Die Musik, Mars 1938, expose les vues que partagent de nombreux 
pédagogues concernant l'éducation rythmique, qu’il ne faut pas confondre avec 
la gymnastique rythmique. L’homme peut manifester ses impulsions intérieures 
par le mouvement et par le son. L'éducation rythmique veut libérer et assouplir 
le corps par des exercices qui évitent autant la virtuosité pure que l’enchaîne- 
ment des poses de la gymnastique. Il faut que la rigidité du système cède à la ma- 
nifestation de la vie, de la personnalité ; la vie moderne nous a mécanisés ; tous 
nos mouvements, toutes nos manifestations sont anti-rythmiques et sans carac- 
tère. L'éducation rythmique nous prépare à l'éducation artistique puisqu'elle 
seule rend poss.ble le passage de la conception ou de la compréhension à la réalisa- 
tion ou à l’expression,puisqu’elle seule supprime les contraintes de nature physique. 
Son application spéciale à l’éducation musicale permet la constatation que celle-ci 
y trouve une base et une aide fort précieuse. 

D. DizLe. 


L'ART DE LA LUTHERIE : 


Le vrai luthier est artiste et artisan en même temps; aussi parle Fr. Hamma 
dans Die Musik, Mai 1938 (Der Geigenbau und die Konstruktionslehren). Il s’insur- 
ge contre les méthodes qui assimilent la lutherie à la fabrication en série des jouets. 
Les maîtres de Crémone avaient en tête des mesures qu’ils appliquaient librement ; 
l’auteur a lui-même examiné plus de deux cents instruments sortis de mains de 
Stradivarius ; aucun n’a les mêmes mesures. Les commerçants savent combien il 
est difficile de vendre de bons instruments, les jeunes musiciens n’y entendant 
rien. Il faudrait dans les conservatoires des cours instruisant les étudiants sur la 
construction et la valeur des instruments pour qu’ils possèdent des critères précis 
de qualité. 

D, Dire 


LA CORRESPONDANCE DE HENSCHEL AVEC BRAHMS : 


On connaissait les lettres de Brahms à Georg Henschel, mais non pas la corres- 
pondance de Henschel avec Brahms. 

M. Karl Geiringer publie dans le Musical Times (Londres, mars 1938), cinq 
lettres inédites de cette correspondance. Artiste plein de talent — il était chanteur, 
chef d’orchestre, pianiste, compositeur — Henschel se voua au culte de Brahms, 
et travailla avec succès, surtout en Angleterre, mais aussi en Amérique, à faire 
comprendre le maître de Hambourg. (Ses efforts pour inspirer à Brahms son pro- 
pre amour de l’Angleterre réussirent moins bien). 

Dans ses lettres, qui révèlent une nature affectueuse, enthousiaste, dévouée 
Henschel rend compte à Brahms des concerts qu’il organisait, où il dirigeait, sou. 
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vent en première audition, les œuvres du maître, et dit l’immense succès qu’obte- 
naient celles-ci. 

Pour plus de clarté, quelques réponses de Brahms — connues pour avoir été 
publiées ailleurs — sont citées. Brahms, très simplement et gentiment, remercie 
son admirateur du zèle que déploie celui-ci à défendre sa cause, mais n’entend pas 
venir assister aux auditions londoniennes, car il a les salles de concert en horreur... 

D: 10 


LE PROBLEME CENTRAL DE LA RADIODIFFUSION : 


Tel est le titre d’un substantiel article de M. Pierre Schaeffer dans la Revue Mu- 
sicale (avril-mai 1938) : « L’esthétique de la radiodiffusion, dit l’auteur, tient de la 
radiodiffusion elle-même son caractère d’urgence et de provisoire indéfiniment 
prolongé... On ignore jusqu’à présent l’existence d’un art radiophonique ». Peu de 
gens, parmi les usagers actuels de la Radio, semblent se faire une idée exacte de ce 
qu'est leur instrument et de ses limites. Il faudrait remédier à ces insuffisances par 
une technique faite d’adresse et d’artifices, de façon à obtenir une « image sonore » 
aussi rapprochée que possible de l’original et originale elle-même. Au lieu de cela 
le studio continue à être utilisé à peu près comme une salle de concert ou une scène 
de théâtre. 

Bien des « défauts » reprochés à la radiodiffusion ne relèvent, en réalité, conti- 
nue M. Schaeffer, que des réalités mêmes. Elle est « coincée » entre deux exigences 
contradictoires : fidélité à la musique retransmise, originalité dans l’exercice de 
ses moyens propres. 

T1 faut choisir. Et l’auteur de comparer à cet égard la radio et le cinéma, sous 
l’angle, notamment, du montage cinématographique. Il faut, selon lui, procéder à 
une analyse destinée à préciser de quoi la radiodiffusion est capable et ce qu’on 
peut, dès lors, exiger d’elle. Pour cela, musiciens et techniciens devraient se mettre 
en commun à « penser » la radiophonie. Mais il faut des techniciens avertis du pré- 
sent et, en quelque sorte, de l’avenir, car il ne peut être question d’établir un « art » 
radiophonique dans des limites qui, demain, seraient dépassées. 

Pour que cette collaboration soit possible, il importe avant tout que techniciens 
et artistes trouvent un vocabulaire commun, pour dégager ensuite les « règles 
de l’art ». C’est à ouvrir ce débat que vise M. Pierre Schaeffer. N’oublions pas, dit-il 
en conclusion, qu’il existe un problème esthétique propre à la radiodiffusion, pro- 
blème qu’il ne faudrait pas négliger sous prétexte qu’il est fondamental. 

En appuyant ces observations dans leur généralité, nous nous bornerons à met- 
tre en garde contre l’assimilation que M. Schaeffer ne semble pas exclure entre un 
désirable « montage » radiophonique des œuvres musicales et l’habituel montage 
cinématographique. 

Ce dernier, dans les bandes documentaires sur les pays et les villes notamment, 
produit des résultats esthétiques indéniables. Comme toute œuvre d’art, c’est une 
« création » nouvelle, une détermination de rapports nouveaux entre les choses. 
Ces rapports sont inspirés non plus, comme dans la réalité, par la disposition topo- 
graphique des monuments et des sites, mais par leur identité générique (une sé- 
quence de statues, de fontaines, d’églises) soit par leur parenté de style (les édifi- 
ces du xviri siècle, par exemple, l’un près de l’autre) soit par des liens plus subtils 
et plus secrets qui unissent les choses entre elles dans notre sensibilité même. Dans 
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ces conditions, les images successives ne se juxtaposent pas seulement ; elles se 
majorent réciproquement, elles se multiplient dans une atmosphère formée d’el- 
les et qui, à son tour, « informe » chacune d’elles. 

Par là, le film commence de mériter le nom d’artistique et de poétique (au sens 
grec du terme, qui indique l’action de créer, de faire) mais il cesse, en vérité, de 
mériter celui de documentaire ; car ce n’est pas un document exact sur le réel ; c’est 
une œuvre d’art créée avec des morceaux de réel poétiquement regroupés. Le 
cinéaste est un rebâtisseur de villes et les initiés connaissent l'ivresse créatrice, à 
nulle autre comparable, du montage, — cette orgueilleuse parturition. 

Or, M. Pierre Schaeffer, dans l’article sous revue, me paraît méconnaître le rôle 
documentaire et informateur de la radio-diffusion pour n’envisager en elle qu’un 
art spécifique qui resterait au surplus à dégager. 

On ne pourra, me semble-t-il, éclairer le débat qu’en distinguant la tâche infor- 
matrice et transmettrice de la radio et son langage propre, s’il en est un. Partant 
de cette distinction, on en arrivera facilement à reconnaître que la Radio ne peut 
traiter les œuvres musicales créées pour l’audition directe comme le cinéaste traite 
la réalité qu’il transfigure, — c’est-à-dire qu’il défigure (de telle façon que, croyant 
avoir depuis le cinéma une révélation du monde, nous en avons une vision très 
inexacte, très synthétisée et, heureusement, à certains points de vue très embellie). 

À l’égard de ces œuvres créées pour l’audition directe, la radio ne peut usurper 
et agir comme si elles étaient créées pour elle : sa fonction n’est que de transmettre, 
avec fidélité. Toute autre apparaît la solution à l’égard d'œuvres écrites en vue de 
la radiodiffusion. Libre, ici, à l’auteur, d’adapter son ouvrage aux exigences et 
aux limites de la radio. Et c’est à l’occasion de telles œuvres qu’il convient d’envi- 
sager la création d’un art spécifique, où des images sonores, proprement radio- 
phoniques, puissent enrichir notre sensibilité et provoquer l’éclosion d'œuvres d’une 
nature, d’une forme, de timbres et de rythmes, d’une écriture mélodique et har- 
monique tirées précisément de la qualité sonore propre à l’émission par les ondes. 

St. D. 
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te d’Archivio per la Storia Musicale, mars-avril, 
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Hindemith. — RomAN CLEMENS : Decors for Hindemithk’'s Mathis der Maler. - Modern Music, 
mai-juin. 
Honegger.— ALoys MoosERr : Jeanne d’Arc au bûcher. - Dissonances, mai. 
Huybrechts.— M. SCHOEMAKER: Albert Huybrechts. - Syrinx, mars. 
Lourié. — A. Cœuroy. Arthur Lourié. - Beaux Arts, 8 avril. 
Markevitch. — PIERRE MouLAERT : Igor Markevitch. Les Beaux Arts. - Bruxelles, 18 mars. 
Frank Martin. — A. MoosEer : Symphonie de Frank Martin. - Dissonances, mars. : 
Moussorgsky. — FRANZ DE WEvER. - L'auteur de Boris. - Syrinx, mai. 
Mozart. — GEORGES DE SAINT-Foix: La troisième édition du Catalogue de Koechel, par le 
Dr. Alfred Einstein. - Revue de Musicologie, février. 
Pauz NETTL : Mozart en Bohéme. - Tempo, 15 mars et 1° avril. 
Puccini. — Mosco CARNER : Puccini’s Early Operas - Music and Letters, juillet. 
Ravel. — CHARLES C. CUsSxING : Maurice Ravel. - Modern Music, mars avril. 
FRANK MARTIN : Maurice Ravel. - Schweïzerische Musikzeitung, 15 mars. 
HENRY BarrAuUD : Das wahre Gesicht von Maurice Ravel. - Cahiers franco-allemands, 
(n° 3-4, 1938). 

ALFREDO CASELLA : Maurice Ravel. - Musica d’Oggi, mars. 

Sie : Roussel- Ravel. - Revista de Arte (Chili). - (n° 16-17, 3° année.) 

X...: Hommage à Ravel. - Opera, mars. 

RENÉ BERNIER : « Le Tombeau de Couperin » de Ravel. - Syrinx, mai. 

EpwarD LoOcKksPEIsErR : Roussel and Ravel. - Music and Letters, juillet. 
Roseingrave.— VERNON BUTCHER : Thomas Roseingrave. - Music and Letters, juillet. 
Roussel. — A. Cœuroy : Aenéas et Hommage à Roussel. - (Beaux Arts, 15 avril). 

Epwi Evans : Albert Roussel. - Chesterian, mars-avril. 

SET : Roussel-Ravel. - Revista de Arte (Chili) (n° 16-17, 3° année). 

EpwarD LocKksPEiser : Roussel and Ravel. - Music and Letters, juillet. 

Schumann. — ERNEST CLosson ; Un concerto inédit de Schumann. - Les Cahiers de la Musique, 
février. 

Shostakovitch. — GrRIGoRI SCHNEERSON : Shostakovitch rehabilitated. — Modern Music, mars- 
avril. 

Satie. — ALFRED Cortor : Le cas Erik Satie. - La Revue Musicale, avril-mai. 

Stecker. — Tempo (15 mars) : Numéro consacré à Karel Stecker. - Études de J. B. FOERSTER : 
K. Stecker. 

K. HorFMEIsTER : K. 20 vyroci odchudu K. Steckera. 

V. Novar : Prof. K. Siecker v mych vzpomunkach. 

O. Sin : K. Stecker theoretik. 

B. Vomacxa: K. Sleckera zivot a dilo. 

Stradella. — Mario TiBmerri : La Doriclea, opéra di A. Stradella. - Musica d’Oggi, mars. 

Strawinsky. — R. BERNIER : Introduction à la « Suite de Pulcinella » de Strawinsky. - Syriux, 
avril. 

Talich. — J. TomAsek : V. Talich. - Tempo, 1* avril. 

Verdi. — NorBertT Losser : Schiller en Verdi. - Caecilia en de Muziek, mai et juin. 

Vivaldi. — Guino Laccerri : Due Sonate sconosciute di Antonio Vivaldi. - S. Pietro a Maiella, 
mars. 

Wagner. — GEORG SCHÜNEMANN : Eine neue Tristan-Handschrift. Zu Richard Wagners 125. 
Geburtstag. - Archiv für Musikforschung, n° 2, 3° année. 

WouTER HUTSCHENRUYTER : 15 Mei 1863. Een belangrijke dag in het leven van Richard 


Wagner. - Caecilia en de Muziek, mai. 
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J. DuvaLoizier : Altitudes de Wagner devant l'amour et devant la femme. - L’Age nou- 
veau, avril. 
Pau CLAUDEL : Le Poison wagnérien. - Le Figaro, 26 mars. 


MUSIQUE RELIGIEUSE. 


P. M. Masson : Le motet splendor aeternae gloriae de Pierre Robert. Musique et Liturgie, 
janvier-février. 

VATIELLI, F.: L'Oratorio a Bologna negli ultimi decenni del Seicento. - Note d’Archivio 
per la Storia Musicale, mars-avril. 

Juzes DELporte : Le « Regina Coeli » de Jean Lallouette (1651-1728). - Musique et Li- 
turgie, mars-avril. 

Juzes DELPoRTE : L'École Musicale Française des XV° et XVI: siècles. - Musique et Li- 
turgie, janvier-février. 

ABBÉ P. STAQUET : L’emploi de l’orgue à l’église. - Musica Sacra, mars. 

CHANOINE CH. CAEYMAEX : Vocabulaire de liturgie. - Musica Sacra, mars. 

H. Poriron : Décadence de la musique d’église. - Musique et liturgie, janvier-février. 

C. ViGnon : Rôle du chant dans les « Images protestantes ». - La Vie intellectuelle, 10 mars. 

M. J. C. : Sur le grand choral de Luther: c’est un rempart que Notre Dieu. »- La Vie intellec- 
tuelle, 10 mars. 

É. De MonpÉsir : Chez les Apôtres de la musique Sacrée. - (Sur la musique religieuse à 
Rome). - L'Art Musical, 8 avril. 


LES INTERPRÊTES : 


X...: Le pianiste Gil Marchex rentre d’une tournée dé concerts en Orient. - Beaux Arts, 
18 mars. 
D. DE PaoLt: Nino Sanzogno. - The Chesterian, mars-avril. 


R. F. Ever : The Minneapolis Symphony (et son Chef: D. Mitropoulos). Musical Ame- 
rica, 10 mars. 


ESTHETIQUE — TECHNIQUE — PEDAGOGIE — HISTOIRE : 


J. ANGELET : L’orgue à l’ Exposition de 1937. - Bulletin des Amis de l’Orgue, mars. 

GEorG ANscaürtz: Das Verhältnis der Musik zu den bildenden Künsten im Lichte stilis- 
tischer Betrachtung. - Archiv für Musikforschung, n° 1, 3° année. 

GEORGE ANTHEIL : On the Hollywood Front. - Modern Music, mars-avril ; mai-juin. 

HERMANN Backaaus : Über den Stand der Forschung auf dem Gebiet der physikalischen 
Akustik. - Archiv für Musikforschung, n° 2, 3° année. 

M. BAESBERG : Philosophie de la musique. - Les Cahiers de la musique, février. 

CH. BERLANDIER : Exils el mission de la musique. - L'Age nouveau, avril. 

ANDRÉ BoLL : Pour ou contre une chorégraphie autonome. - La Revue Musicale, mars. 

Dr. WERNER - BoLLERT : Antonio Salieri e l’opera tedesca. - Musica d’Oggi, avril. 

Frirz Bose : Typen der Volksmusik in Karelien. Ein Reisebericht. - Archiv für Musik- 
forschung, n° 1, 3° année. 

ErNsr BucKkEN : Musikziehung und Musikepochen. - Zeitschrift für Musik, avril. 


MANFRED BUKoF2ER: The first English Chanson on the Continent. - Music and Letters, 
avril. 


LES REVUES MUSICALES 365 


C. CARAvVAGLIOS : 1! contenuto poetico ed il contenuto musicale dei Gridi dei Venditor am- 
bulanti. - Rivista Musicale italiana, Anno XLII. - Fascicolo 20. 

CASIMIRI R.: Disciplina musicae «e» mastri di capella» nel Seminario Romano ecc. 
(sec. XVI-XVIIT). 

GREVILLE CooKE : Queen Elizabeth and Her Court Musicians. - The Musical Times, juin. 

AARON COPLAND : Scores and Records. - Modern Music, mars-avril. 

K. H. Davip : Musik and Landes ausstellung. - Schweizerische Musikzeitung, 1° avril. 

EowiN DENgy : With the Dancers. - Modern Music, mars-avril. 

FR. DIErCKx : Préparation aux Examens de l’État. - Musica Sacra, mars. 

FERNAND Divorre : Avenir du ballet. - La Revue Musicale, mars. 

W. S. Drew: This Vocal Business. - The Musical Times, juin. 

R. DUHAMEL : Caractéristiques vocales des émotions et leur utilisation dans le Chant. - Ri- 
vista Musicale Italiana, Anno XLII, Fascicolo, 1° e 2. 

ALFRED EINSTEIN : Cycle of Three Centuries. - Modern Music, mars-avril. 

HARRY FARJEON : The colour of Keys. - The Musical Times, mai. 

FesrTe.: Ad Libitum, Round about «The Art of Fugue ». - The Musical Times, mai. 

FR. GOLDBECK : Quelques réflexions sur les rapports de la musique et de la Chorégraphie. 
- La Revue Musicale, avril-mai. 

FR. GoLDBECK : Au carrefour des Tendances. - La Revue Musicale, avril-mai. 

J. GARDIEN : Les orgues de N. D. de Beaune. - Bulletin des Amis de l’Orgue, mars. 

F. GHisi: Un frammento musicale della « Ars Nova Italiana ». - Rivista Musicale Italiana, 
Anno XLII.- Fascicolo 2°. 

Jon A. GUTMAN : Casting the Film Composer. - Modern Music, maïi-juin. 

Louis HARAP : Some Hellenic Ideas on Music and Character. - The Musical Quarterly, 
avril. 

Denys W. HARDING : The Social Background of Taste in Music. - The Musical Times,mai- 
juin. 

LÉO vAN DER HAEGEN : Les mystères de la voix. (Peut-on prévoir la nature de la voix de 
l’homme avant la mue? ). - Musica Sacra, mars. 

R. P. Dom Ansezm Huexes: The origins of Harmony. - The Musical Quarterly, avril. 

T. JARECKI : Scores for conductors and conductor for Scores. - The Chesterian, mars-avril. 

R. JEucKENs : Von den Zielen des Musikunterrichts auf den deutschen hôheren Schulen. - 
Zeitschrift für Musik, avril. 

Dr. HERBERT LAMBERG, Vienne : L'humour dans le Chant. - La Revue Musicale Belge, 
5 mai. 

KaARL LANDGREBE : Welche Anforderungen stellen wir an den Musikunterricht der vülkischen 
Schule?. - Zeitschrift für Musik, avril. 

W. L. LAnDowski: Évolution comparée de la musique vocale et instrumentale anglaise et 
française au XVII® siècle. - Le Menestrel, 8 avril. 

Rocer LANNESs : Poésie de la Danse. - La Revue Musicale, mars. 

SERGE LirAR : La Danse et la Musique. - La Revue Musicale, mars. 

Pu. Louace : Fausto Magnani nous parle. (sur la conception de la composition d’un 
programme, L'Art Musical, 25 mars. 

A. GC. B. LoveLL : Tone Production in the Piano. - The Musical Times, mars. 

Macga8ey : L'Application à la musique d’un important perfectionnement au phonographe. 
(Sur un dispositif, grâce auquel on peut répéter à volonté un passage d’un enre- 
gistrement). - Musique et Instruments, 1° avril. 

P. MarciLiy : L'orgue de N. D. d'Auteuil. - Bulletin des Amis de l’Orgue, mars. 
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ANNA BLancHEe Mc Grec : Old Mission Music. - The Musical Quarterly, avril. 

Prerre Micxaur : Souvenir de Diaghilew. - La Revue Musicale, mars. 

P. Micuaur : Deux nouveaux Ballets de Serge Lifar à l’Opéra de Paris. (Sur Ariane et le 
Prince d'Amour, et le Cantique des Cantiques. - Les Beaux-Arts (Bruxelles), 1er 
avril. 

R. Azoys Mooser : L'évolution du quatuor et de son style. - Dissonances, avril. 

ELISABETTA ODDoNE : La musica nell’ educazione dell’ infanzia. - Musica d’Oggi, mai. 

G. PANNAIN : La Vita del linguaggio musicale. - La Rassegna Musicale, février. 

ALFRED QUELLMALz : Musikdarstellungen auf Flugblattbildern. - Archiv für Musikfor- 
schung, n° 1, 3° année. 

E. F. Repzice : Neuordnung der Stricharten. Eine differenzierte Zeichenskala für die Strei- 
cher. - Schweizerische Musikzeitung, 15 mars. 

Wizzr Reïcx : Musical Statistics. - The Chesterian, mars-avril. 

HERMAN REICHENBACE : The Tonality of English and Gaelic Folksong. - Music and Letters, 
juillet. 

RAFFAELLO DE RENSsis : Ettore Romagnoli e la musica. - Musica d’Oggi, mai. 

FRrANZ RinG : Zur altgriechischen Solmisationsiehre. - Archiv für Musikforschung, n° 2, 
3° année. 

ETToRE RoMAGNoLt : d’Annunzio e la musica. - Musica d’Oggi, avril. 

Curr SAcas : Towards a Prehistory of Occidental Music. - The Musical Quarterly, avril. 

LazARE SAMINSKY : Electric Marvels in Pittsburg, - Modern Music, mars-avril. 

M. SArECKA-RADONOvA : La vie musicale en Bohême au Temps du rococo. - L'Europe Cen- 
trale, 9 avril. 

Mte SAUVEPLANE : Du chant pour les enfants. - L'Art Musical populaire, avril. 

D. ADNAN SAYGIN : La Musique turque, - Le Monde Musical, 31 mars. 

Wizzi SCHRAMM : Beiträge zur Musikgeschichte der Stadt Glashütte. - Archiv für Musik- 
forschung, n° 1, 3° année. 

HuGn ARTHUR ScoTT : London Concerts from 1700 {o 1750.-The Musical Quarterly, 
avril. 

Hrepwic SEELIG : Kann unsere Jugend wieder zu Bach gebracht werden. - Zeïtschrift’'für 
Musik, avril. 

Roaer Sessions : To Revilalize opera. - Modern Music, mars-avril. 

A. H. Fox STRANGwAYS : Symbolic - Classic - Romantic. - Music and Letters, juillet. 

VirGiL THoMson : Swing Again. - Modern Music, mars-avril. 

VirGiz THomson : In the Theatre. - Modern Music, mars-avril. 

O. Try : Teoria e sloria della musica bizantina. - Rivista Musicale Italiana, Anno XLII. 

Fascicolo 1° e 20. 

E. O. TurNER : Tempo variation : with Examples from Elgar. - Music and Letters, juillet. 

H. UNGer : Schul- und Privatmusiklehrer. - Zeitschrift für Musik, avril. 

Orro UrsPRUNG : Das Sponsus-Spiel. - Archiv für Musikforschung, n° 1 et 2, 3° année. 

ErICH VALENTIN : Dichtung und Oper. Eine Untersuchung des Stilproblems der Oper. - 
Archiv für Musikforschung, n° 2, 3e année. 

P. E. VERNON : The Decline in Musical Tas te. - The Musical Times, avril. 

Mario Versepuy : Le Florilège musical de la région du Massif Central. - Le Menestrel, 
20 mai. 

THEOoDOR WILHELM WERNER: Agostino Steffanis Operntheater in Hannover. - Archiv, 
für Musikforschung, n° 1, 3° année, 
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LA VIE MUSICALE A L'ÉTRANGER 


A. M...: Lettera da Torino. - La Ressegna Musicale, février. 

MARIO DE ANDRADE : O Samba Rural Paulista. Sur les danses populaires brésiliennes. - 
Revista de Arquivo, Sao Paulo, n° 41. 

R. BERNIER : La musique française à l'honneur (à Bruxelles). Syrinx, mars. 

WILHELM BRoEL : Das Heidelberger Kammerorchester. - (dirigé par W. Fortner). 

HorsT BUTINER : Musik in Leipzig. - Zeitschrift für Musik, avril. 

E. CARTER : Orchestras and audiences : Winter 1938. - Modern Music, mars-avril. 

L. Coraciccoxi: Lettera da Roma. - La Rassegna Musicale, février. 

EpwiN Evans: London Letter. - The Chesterian, mars-avril. 

H. R. FLEISsCcHMANN : Lettera da Vienna. - Musice d'Oggi, mars. 

Victor JUNK : Wiener Musik. - Zeitschrift für Musik, avril. 

A. Mooser : L’Anschluss et ses conséquences. - Dissonances, mars. 

J. PETERSEN : Richard Wagner in Leipzig. - Neues Musikblatt, mars. 

S.... « Cronica musical Chilena. - Revista de Arte, Chili, n°s 16-17, 3° année. 

H. UNGERr : Musik in Kôln . - Zeitschrift für Musik, avril. 

X...: Normas-para b6 a pronùncia da lingua nacional no canto erudito. - Résumé sur le 
1er Congrès pour l’étude de la langue brésilienne chantée). Revista do Arquivo (Sao 


Paulo) n° 39. 
GÉNÉRALITÉS 


GEorGes G. Toupouze : Molière considéré comme père de l’opérette moderne. - le Ménestrel, 
1er avril. 

Epw. RimBauzr Drapin : Charles Dibdin as a Writer. - Music and Letters, avril. 

H. $S. PrIMROSE : Jane Welsch Carlyle. Her Chelsea Home and her Music Books. - The 


Musical Times, mars. 
Fr. Hepp : Le droit d'auteur et la communauté conjugale. - Musique et Instruments, 1° 


avril. 


UNIVERSAL-EDITION DE VIENNE 


à publié, outre les CLASSIQUES ef ROMANTIQUES, les oeuvres de 
L'ÉCOLE MODERNE : 


BARTOK KODALY PROKOFIEFF SIBELIUS 
BERG KRENEK REGER SMETANA 
BRUCKNER MAHLER RESPIGHI STRAUSS 
CASELLA MALIPIERO RIETI STRAWINSK Y 
DELIUS MILHAUD SATIE SZYMANOWSKI 
DOHNANYI MOSSOLOW SCRIABINE WEINBERGER 
HABA WELLESZ 


PARTITIONS D'ORCHESTRE (format réduit). 
CES EDITIONS SONT EN VENTE A LA MAISON 


GEORGES VRIAMONT 


REPRÉSENTANT-GÉNÉRAL DE L’'UNIVERSAL-ÉDITION 
REPRÉSENTANT GÉNÉRAL DES PIANOS BÜSENDORFER (FONDÉ A VIENNE EN 1828) 
ERARD (FONDÉ A PARIS EN 1780) 
GAVEAU (FONDÉ A PARIS EN 1847) 
PLEYEL (FONDÉ A PARIS EN 1807) 


LIBRAIRIE MUSICALE — MATERIELS D'ORCHESTRE (Vente et Location) 
TOUTE LA MUSIQUE CLASSIQUE ET MODERNE — ORGANISATION 
DE CONCERTS — BUREAU DE PROPAGANDE ARTISTIQUE 


Envoi gratuit de Prospectus et Catalogues détaillés sur demande. 


LA REVUE DES ARTISTES 


CoMITÉ DE RÉDACTION : MM. PAUL BROHÉE, J. CONRARDY, STANISLAS DOTREMONT, M. TURINE 
ORGANE OFFICIEL ILLUSTRÉ DU HOME DES ARTISTES 
21, RUE DES DEUX ÉGLISES. BRUXELLES. 
UN AN : 30 Frs. — Etranger : 9 Belgas. 
« Un reflet exact et profond de la vie intellectuelle et artistique en Belgique» 
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DÉCOUVERTES D’INÉDITS 


— Gustav Mahler aurait laissé 4 Symphonies inédites et inconnues. C’est M. W. Mengel- 
berg qui les signale. 


— Des mélodies inconnues de Haendel. — En dépouillant de vieux papiers, on a décou- 
vert au British Museum d’importants manuscrits contenant des mélodies inconnues de Haendel. 


— Un quatuor de Schubsrt retrouvé. — Le premier mouvement d’un quatuor en do mineur 
de Schubert, qu’on tenait pour perdu, a été retrouvé par le prof. Dr A. Orel. L'œuvre, datant de 
1814, a été complétée et fut exécutée en public. 


— Des lettres inédites de Liszt. — G. Schweizer publie quelques lettres inédites de Liszt 
(Unwerôfjfentlichte Briefe Franz Liszts, Die Musik, juin 1938) ; adressées à des correspondants 
anglais, elles sont actuellement au Musikmuseum de Francfort. Elles n’apportent rien de neuf, 
mais datant des dernières années du maître, elles sont autant de témoignages de sa belle âme, 
trahissent son affaiblissement physique et content ses dernières préoccupations. Et partout ce 
charme délicat qui lui était propre. D. D. 


LES ŒUVRES ANNONCÉES 


— Malipiero vient de terminer un Concerto pour violoncelle et orchestre qui sera exécuté 
pendant la prochaine saison par le violoncelliste Enrico Mainardi. 


— À l’occasion des fêtes du bimillénaire d'Auguste sera représentée une œuvre de R. Zan- 
donai intitulée : Gli Orazi e i Curiazi (livret de C. Guastalla). 


— Un opéra de Lully, « Amadis de Gaule », a été monté à Londres les 14, 15 et 16 juin, par 
la Brook Green Musical Society et le Brook Green Symphony Orchestra. Ce dernier, dirigé par 
Mie Olive Daunt, est composé de musiciens chômeurs. 


SOCIÉTÉS ET GROUPEMENTS 


— Le « Foyer de l’Art vivant » à Anvers. — Un groupe de mécènes et de dilettantes vient 

de créer un centre de culture musicale, dramatique et littéraire: «Le Foyer de l’Art vivant ». 

Le nouveau groupe s’efforcera de donner à Anvers tout ce qui, parmi les belles œuvres, tant 
anciennes que modernes, est inconnu ou peu connu. 

Il fonde un prix de composition musicale, doté de 2.000 francs, qui sera réservé cette année 
aux musiciens belges et comportera un trio pour piano, violon et violoncelle. L'œuvre couronnée 
sera exécutée en fin de saison, à l’occasion d’un concert extraordinaire donné par le trio Al- 
paerts. 

Parmi les fondateurs du groupe, on note les noms de MM. Flor Alpaerts, Victor Bracht, Ar- 
thur Cornette, L. De Voght, W. Friling, Fr. Franck, Marie Gavers, Enrique Mistler, Robert 
Werner, René Van Santen et F. Van Kerchove. 


SCHOTT FRÈRES ÉDITEURS 30 RUE ST JEAN BRUXELLES 


Choïx de nouvelles publications 


Piano Violoncelle et piano 
Absil, J. Ac:olay-Bazelaire 
— 3 Impromptus . . . . . .. 2.50 — Concertino PUISE TS hi ITA 
— Sonatine SO 61 826 FT POI 2.50 TA À 114 
azelair+, op 

Barbier ÿ 
LE FU LT VTT 12 —isuite francaise Ne etes ee 
—1ESDICCIOS ER ES Re eue leire 1.— Fiocco-Bazelaire 
—"BADIIAT MN Re ed 41.50 =—) Concerto "mn. - ..  L— 
—1Petit (prélude me NE 1.75 — orch. à cordes partit. . . . .. . 5.— 
Ferté A. identiparties A MR NT ND 
— Les Maîtres du piano. Études progres- Jonéen 

sives en 8 cah. à . . . . . . 2.— — Fantaisie rhapsodique . . . . .4 — 
Jongen, J. , (orch. en location) 
— 13 préludes en deux recueils à .  6.— 
— Impromptu ee Lol Re 


Chant et piano 


Violon et piano Langlois, Th. 


— Petits caroussels . . . . . . . 2— 


Bazelaire-Criokboom Schoemaker, M. 
Le Lutte Taie EURE ERREURS EE — Arrestation et fête populaire .  2.— 
Jongen — Le Ménétrier . . . . . . . . 1.50 
— Poème héroïque APRES PU EE FENE ù 
(acc. RE à loc.) Littératur musicale 
Monsigny. Debess 
— Chaconne et Rig. . .... .  2.— ta ee Lidl "s 
— Résumé d’hist. de la musique 4575 
larinett Knosp, G 
Deux Glarinettes — Franz Leher (étud. biogr. et crit. 2.— 
Sarlit Stiévenard 
— 20 études de Mattres ejassiques . 4.850 — Philosophie de bexpr. musicale 3.50 


Les prix indiqués subissent la majoration en cours. 


A L'INSTITUT DE PEDAGOGIE MUSICALE DE PARIS 
(5ter, rue du Dôme - 16°) 


RAYMOND THIBERGE 


organise une SEMAINE PEDAGOGIQUE, du 25 au 31 Juillet 
1938, comprenant 6 cours de technique cérébrale, 6 cours de 
technique manuelle. 


Pour tous renseignements, s'adresser au secrétariat de l’I.P.M. 
oter rue du Dôme, Paris-16e. 


L 
. 
; 
| 
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ns La Session de la Musique belge contemporaine, organisée, chaque année, par le 
Ministère de l’Instruction publique, a pour but de permettre aux compositeurs d’entendre 
leurs œuvres avant de leur donner leur forme définitive. Ils peuvent présenter différentes ver- 
sions d’un même passage. Cette excellente initiative mérite d’être imitée partout. 


t Luth. — Une école internationale de lutherie sera prochainement instituée à Crémone, 
Lee = Stradivarius et des plus célébres luthiers. Cette institution, due à l’initiative de R. 
Farinacci, ouvrira largement ses portes à tous les jeunes artisans d’Italie et de l’étranger. 


— La Radio en Grèce. — La Grèce vient de créer un poste radiophonique provisoire de 
15 KW. Le poste définitif de 100 KW. entrera en fonction dans deux ans. 


— Noise Abatement League. — La Ligue anglaise pour l'élimination du bruit a mené, au 
mois d'avril, sa première campagne nationale. 


— Un « Foyer » a 6t6 créé à l'Abbaye de Royaumont, où une trentaine de ce Ilules monas- 
tiques sont aménagées en chambres ; artistes et intellectuels peuvent s’y retirer du 17 novembre 
au 1° juillet. Une bibliothèque est en formation. — Renseignements à Royaumont, par Asnières 
sur-Oise, ou 28 Quai d'Orléans, à Paris. 


— Un Cercle « de Musique Contemporaine » a été créé à Genève. Le programme du pre- 
mier concert réunissait les noms de Burckhard, Erdmann, Fauré, Hindemith, Martin, Matsudai- 
ra et Strawinsky 


— Le conservatoire Hoch de Francfort, que son fondateur, le D: Hoch, créa par testament, | 
est devenu Conservatoire d’État. 


L'ACTIVITE MUSICALE 


— Un Festival de Musique anglaise ancienne (xvre et xvii® siècles) aura lieu à Cambridge, 
du 30 juillet au 6 août. Il sera présidé par le Professeur E. J. Dent. 


— Trois pièces pour Horloge musicale, de Haydn, ont été exécutés, à l’orgue, le 31 mars, 
à Southport (Angleterre), par M. Wilfred Clayton. Ces pièces, qui n’existaient pas sur le papier, 
ont été mises en partition d’après le jeu de l’horloge musicale. 


— Trois concerts de musique ancienne, consacrés respectivement au moyen âge, au 
xvire et au xvzrie siècles, ont été donnés le 27 et 29 mai, à Bâle, par la Schola Cantorum Basi- 
liensis. 


— Unoratorio de Haondel, Belshazzar, a été donné, sous forme d’opéra, à Londres, du 16 
au 21 mai. 


‘= Lo quatre-vingtième anniversaire de M. Tobias Matthay, le célèbre fondateur de la 
Matthay Piano School, à Londres, a été fêté par les très nombreux admirateurs et élèves du 
maître. 

— Uno audition de musique vocale du XIV* siècle, exécutée par les chœurs de la Plainson 
and Mediaeval Music Society, a eu lieu le 29 mars, à Londres. 


— La saison du Metropolitan-Opera compta 127 représentations dont 54 d'’opéras alle 
mands, parmi lesquels 41 reviennent à Wagner. 


19° ANNÉE 


LA REVUE MUSICALE 


DIRECTEUR : HENRY PRUNIÈRES 
RÉDACTEUR EN CHEF, DIRECTEUR ADJoINT : ROBERT BERNARD 


Ses numéros spéciaux sont des événements: 


RAPPEL : 
(AVRIL 1925) Maurice Ravel 


avec la collaboration de : A. Casella, Chalupt, Coeuroy, A. Suarès, Gil-Marchex, Hoérée, 
Tristan Klingsor, H. Prunières, Roland Manuel, E. Vuillermoz. 

Portraits par G. D’Espagnat, L. A. Moreau, Favory. 

Supplément musical : « L'Enfant et les sortilèges » de M. Ravel. PRIX : 50 Fr. 


(AVRIL 1929) Albert Roussel 


Avec la collaboration de J. G. Aubry, Maurice Brillant, Nadia Boulanger, René Chalupt, 
P. O. Ferroud, H. Gil-Marchex, A. George, Arthur Hoérée, Paul Le Flem, Henry Prunières. 


Supplément musical composé de« Deux Mélodies et Six pièces de piano », composées spécialement 
par C.Beck, M. Delage, A. Honegger, À. Hoérée, J. Ibert, D. Milhaud, F. Poulenc, A. Tansman. 
En hors-texte : Portraits d'Albert Roussel par Laboureur, J. Joetz, Bilis. PRIX : 20 Fr. 


À la Mémoire d'Albert Roussel 


Avec la collaboration de R. Bernard, A. Cortot, M. Emmanuel, G. Samazeuilh, C. Delvin- 
court, G. Huisman, R. Brussel, J. Ibert, P. Landormy, G. Marcel, R. Chauvet, R. Chalupt, 
A. George, C. Koechlin, R. Dumesnil, D. Milhaud, M. Delannoy, Rhené-Baton, G. M. Wit- 
kowski, G. Poulet, V. Barbey, R. Charpentier, Roland Manuel, H. Tony-Jourdan, C. Croiza, 
Guy-Ropartz, H. Jourdan-Morhange, A. François-Poncet, Comte di San Martino, A. Casella, 
A. Boult, Calvocoressi, S. Koussevitzky, H. Scherchen, J. Weterings, P. Collaer, B. Martinu, 
C. Brero, M. Thiriet, F. Goldbeck, S. Demarquez, J. Aubry. 

Supplément musical : « Andante d’un trio d’anches inachevé » d'Albert Roussel. 

Deux photographies de Roussel ct de sa tombe à Varangeville. PRIX : 25 Fr. 


VIENT DE PARAITRE : 
Le Ballet contemporain 


Avec la collaboration de P. Michaut, S. Lifar, A. Boll, R. Lannes, F. Divoire, J. Sazanova, 


J. Bruyr. PRIX : 14 Fr. (Pour l'étranger, ajouter pour frais de port : 2 fr. pour les pays ayant 
adhéré à l’Union Postale, 4 fr. pour les autres pays. 


CONDITIONS DE L'ABONNEMENT : 


(8 NUMÉROS PAR AN DONT AU MOINS UN NUMÉRO SPÉCIAL) 
Éd. ordin. Éd. de luxe Prix du Ne 


FRANCE : 130 fr. 220 fr. 14 fr. 
UNION PosTALE : 150 fr. 2490 fr. 16 fr. 
AUTRES PAYS : 160 fr. 250 fr. 18 fr. 


OU ET TAROT RTE 
70, AVENUE KLÉBER, PARIS (XVI°) — Téléphone Kléber 97-70. 
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— Le disque aux États-Unis. — En 1929 la production du disque atteignit aux États-Unis 
près de cent millions d’unités. Vers 1931 elle tomba vers quatre millions ; actuellement le chiffre 
atteint de nouveau cinquante millions. 


— L’Oriana Madrigal Society a donné dernièrement à Londres, avec le concours de Yves 
Tinayre, une audition qui a dû ravir les auditeurs saturés de Beethoven, de Brahms et de Wa- 
gner. Le programme comprenait un exemple de monodie grecque, l'hymne à Apollon de Del- 
phes, deux déchants, un hymne du xurre siècle, des chants de Trouvères, deux chansons de Jan- 
nequin et un groupe de Debussy. 


— Sait-on que Mozart à composé un Adagio en ut majeur (K 356) et un quintette en ut 
mineur (K 617) pour … verres musicaux ! Les lecteurs du Vicaire de Wakefield connaissent cette 
douce manie qui consiste à faire de la musique en caressant du bout des doigts une série de 
verres d’eau de dimensions et d’épaisseur différentes. 

Les deux œuvres en question avaient été dédiées par Mozart à une musicienne aveugle, Ma- 
rianne Kirchgässner. Elles sont un peu antérieures à la Flûte Enchantée. Un « virtuose » alle- 
mand, Hoïfmann, vient d'exécuter cette musique un peu sorcière à Londres devant un audi- 
toire ravi. 


— Vente d’un manuscrit de Beethoven. — Lors d’une vente récente d’autographes, un ma- 
nuscrit de Beethoven (quatre pages du « Roi Étienne ») atteignit le prix de 2750 RM. 


NOUVELLES D'ITALIE. 


— d’Annunzio. — On parle beaucoup de la musicalité d’Annunzio et de l’influence qu’il 
a pu exercer sur certains compositeurs contemporains comme Zandonai, Gascagni, Debussy, 
Pizzetti, Malipiero et Casella. La Rassegna Musicale se propose de publier une étude sérieuse 
sur ce sujet qui touche de près aussi bien les amis de d’Annunzio que ceux qu’intéresse une 
musique largement comprise. 


— Fêtes de l’« Estate musicale ». — Le Ministère de la « Cultura popolare » a établi le pro- 
gramme des festivités de l’Estate musicale qui se dérouleront en juillet et en août dans différents 
centres d’Italie : Rome, Milan, Vérone, Zara, Trieste, Turin, Gênes, Crémone, pour les specta- 
cles lyriques et Naples, Palerme, Côme, Bologne, Ancône, Porto, Sienne, etc., pour d’autres 
manifestations moins importantes. 


— La médaille de la Fondation Coolidge pour la diffusion de la musique de chambre vient 
d’être attribuée à G. Fr. Malipiero. 


— Caruso. — La municipalité de Naples a décidé d’élever un monument à la mémoire du 
ténor Enrico Caruso, né dans cette ville en 1873 et mort en 1921. 


— Le sixième festival international de musique contemporaine de Venise (5-13 sep- 
tembre 1938). — Le Sixième Festival International de Musique Contemporaine de la « Bien- 
nale» organisé par l’Institution Autonome du Théâtre La Fenice, aura lieu à Venise du 5 


au 13 septembre prochain. 
On y entendra les œuvres récentes de MM. Beck (Suisse), Fortner et Hindemith (Allemagne) 
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Honegger, Ibert et Poulenc (France), Golestan (Roumanie), Martinu (Tchécoslovaquie), Pij- 
per (Pays-Bas), Slavenski ( Yougoslavie), Sowerby (U.S.A.), Villa Lobos (Brésil), Walton (Gran- 
de-Bretagne) et Szalowski (Pologne). 

Ont été chargés de composer expressément pour le Festival de Venise les compositeurs ita- 
liens : Bianchi, Casella, Desderi, Frazzi, Ghedini, Lualdi, Marinuzzi, Masetti, Pizzetti, Rosati, 
Salviucci (in memoriam), Tocchi, Tommasini, Pilati. 

Le Sixième Festival de Musique Contemporaine, placé sous le Haut Patronage de S.A.R. 
la Princesse Maria José de Piemont, commencera le soir du 5 septembre par un concert sympho- 
nique dirigé par Dimitri Mitropulos à l’ancien Théâtre de la Fenice, entièrement renouvelé et 
aménagé de la façon la plus moderne ; le 13, le concert de clôture sera dirigé par les compositeurs 
inscrits au programme : Hindemith, Honegger, Lualdi, Marinuzzi, Walton, tandis que le soir 
du 11 septembre, au même Théâtre, le célèbre orchestre romain de l’Augusteo, conduit par 
Bernardino Molinari, exécutera un grand concert rétrospectif des trente dernières années de 
musique ; au programme Le Sacre du Printemps de Strawinski, Daphnis et Chloë de Ravel, ainsi 
que des morceaux de Busoni et Respighi. 

Les concerts de musique de chambre et pour petits ensembles instrumentaux se dérouleront 
les 6, 7 et 12 septembre dans les somptueux salons du Palais Giustiniani et de l’ancien Ridotto 
de Venise : ces concerts sont confiés à des interprètes de renommée mondiale. 

Cette année encore se poursuivra la tradition de présenter, au cours du Festival et à côté des 
plus récentes expressions de l’art musical,un concert dédié à l’ancienne musique vénitienne ; l’évo- 
cation sera d’autant plus complète et plus suggestive qu’elle aura pour cadre le merveilleux 
parc du Château Royal de Stra, au bord dela Brenta, où les danses et les harmonies du xvir1® 
siècle vénitien alterneront avec grâce, l’après-midi du 10 septembre. 


LES BEAUX-ARTS 


Bulletin de La vie artistique en Belgique 
publié chaque semaine par 
LE PALAIS DES BEAUX ARTS 
de Bruxelles 


ABONNEMENT : 4 NUMÉROS PAR AN : 75 FRANCSs. 


Demandez un numéro spécimen au bureau du journal 


10, rue Royale, à Bruxelles 
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— M. Léon Zighéra a fait ses débuts de chef d’orchestre, le 30 Mai, à Paris, où ila dirigé 
l'orchestre de la Société Philarmonique. 


— Une audition intégrale dela Grand’Messe en si mineur de J. S. Bach a été donnée 
le 1°r Juin en l’église de la Madeleine à Paris. On sait que cette œuvre a été très rarement don- 
née dans son intégralité. 

— Le Conservatoire de Roubaix vient de présenter en première audition une œuvre de 
son directeur, M. Francis Bousquet : « Mon Oncle Benjamin ». 


— A Athènes on va commencer la construction, non loin de l’Acropole, d’un théâtre ouvert 
disposant de 10.000 places. 


— Manon à Berlin. : Karl Elmendorf vient de diriger, à l'Opéra d’État, la représentation 
de Manon, avec Erna Berger. 


— Faust et Mignon à Berlin. — Au même Opéra de Berlin, on vient de reprendre Faust 
et au Deutsches Opernhaus, Mignon. 


— A Kônigsberg on vient de créer un opéra de Joseph Lichius, livret de Werner Jackel, 
intitulé « Le Fils ». 


— M. Robert Casadesus a été engagé comme soliste au Festival de Salzbourg et aux 5e- 
maines musicales de Kônigsberg. 


— Le Comité national de propagande pour la musique, de Paris, présidé par M. René 
Dommange va entreprendre une active campagne dans toute la France, afin de rendre à la 
musique la place éminente qui lui revient. 


— Mme Louta Nouneberg continuera l’été prochain à Nice la classe de l’enseignement 
supérieur de piano qu’elle dirigeait depuis 3 ans à l’Académie du Mozarteum de Salzbourg. 


— La veuve du célèbre compositeur Massenet est décédée à Egreville à l’âge de 98 ans. 


— Fidélio à l'Opéra de Paris. — M. Bruno Walter a dirigé, à l'Opéra, deux représentations 
de Fidélio. Un critique, M. Gabriel Grovlez (Art Musical du 3 juin), déclare que la direction de 
M. Bruno Walter ne lui a pas fait oublier « les magnifiques représentations données en 1912 à 
Bruxelles sous la direction si beethovénienne d’Otto Lohse ». 


— A l'Opéra Royal de Budapest, on a présenté Salade de M.Darius Milhaud sous le titre 
de Salade Française. L'œuvre a eu le plus grand succès. 


— La Grand’'Messe en mi pour chœur et deux orgues de M. Léonce de Saint-Martin, a été 
donnée le 12 juin à Notre-Dame de Paris. 


— M. Bruno Walter dirigera plusieurs concerts consacrés à Mozart au cours de la saison 
internationale d’art musical de Versailles (d’août à septembre). 


— En Tchécoslovaquie. — La Philharmonie Tchèque a créé récemment sous la baguette 
d’Erich Kleiber la Suite « Bohême du Sud » de V. Noväk; elle prépare le Concerto pour violon 
et orchestre d'Emile Axman. — Le Théâtre National a préparé l'exécution d’un Opéra nouveau 
de B. Martin « Mariette». Au cours de la grande fête fédérale des Sokols, de juillet, auront 
lieu d'importantes solennités musicales. La radio tchécoslovaque a ouvert un concours, doté 
d’un prix de 20.000 couronnes, pour une œuvre musicale de grand style. — Pour commémorer 
le dixième anniversaire de la mort de Leôs Janäcek auront lieu, à Prague età Brno, des con- 
férences, des concerts de ses œuvres et une exposition. 


Petit Annuaire 
des Grandes Adresses 
Internationales 


Groupes Tnternationaux 


CURTIS STRING QUARTET 


Belgique et Grand Duché de Luxembourg : 
MAISON D'ART, BRUXELLES 


Quatuor Lener 


BUREAU INTERNATIONAL DE CONCERT 
CH. KIESGEN, Paris 


QUATUOR DE BUDAPEST 


Belgique et Grand Duché de Luxembourg : 
MaisoN D'ART, BRUXELLES 


TRIO ITALIANO 


CASELLA-POLTRONIERI-BONACCI 
Belgique et Grand Duché de Luxembourg : 
Maison D'ART, BRUXELLES 


THOMANERCHOR 
DE LEIPZIG 


Belgique et Grand Duché de Luxembourg : 
MAISON D’ART, BRUXELLES 


Interprètes : 


Magda Tagliafero 


PIANISTE 
Secrétariat : 34, RUE DE LA FAISANDERIE 
PARIS — Passy 94-46. 


— Le deuxième Concours Gabriel Fauré (Prix 
Henri de Jouvenel). — Le jury n’a pas, cette année, attri- 
bué de prix. Cinq mentions de 1.000 fr. ont été accordées 
aux chanteurs suivants : M. Joseph Peyron ; Mie Ginette 
Guillamat ; Mile Noémie Perugia ; Mlie Marguerite Pif- 
teau ; M. Paul Derenne. 


— A la Société française de Musicologie.— Au cours 
des deux dernières séances, les communications suivantes 
ont été présentées : M. de Miramon Fitz-James: Liszt 
et la Divine Comédie, d’après des documents inédits ; Me 
Pierront a parlé du compositeur J. B. Bassani (f 1716) ; 
M. de Saint-Foix a exposé que le Concerto de violon 
« Adelaïde » est faussement attribué à Mozart. — M. Vallas 
a démontré, par une lettre de V. d’Indy, l’influence exer- 
cée par l’opéra Sigurd de Reyer sur l’auteur de Fervaal. 
— M. Roland-Manuel a découvert une orchestration iné- 
dite de la Bourrée Faniasque par Chabrier lui-même. 


— Le 15° Concours de Chansons de l'Association 
Léopold Bellan : le concours daté de nombreux prix 
est clos le 30 juin pour les paroles, le 31 octobre pour la 
musique (64, rue du Rocher, Paris, VIIIe). 


— Le Concours international du Quatuor belge 
à clavier. — Ce remarquable groupement belge organise 
un concours de composition pour quatuor à clavier 
Les manuscrits doivent parvenir avant le 1er octobre 
(6, rue Capouillet, Bruxelles). Le premier prix est de 8.000 
francs, le deuxième de 5.000 fr. 


— Le voyage « musical » de la Revue Musicale en 
Allemagne aura lieu du 13 au 31 juillet : Cologne, Bonn, 
Coblence, Francfort, Heidelberg, Fulda, Eisenach, Wei- 
mar, Halle, Berlin, Dresde, Leipzig, Bayreuth, Nurem- 
berg, Munich, Augsbourg, Ulm, Stuttgart. — 2400 fr. fr. 
par personne (70, avenue Kléber, Paris, 16e). 


— M. Alexandre Paepen, organiste de la cathédrale 
d'Anvers, a été fêté le 9 avril par la London Society of 
Organists, au Queen’s Hall, où il a donné un récital. 


— Le récent festival de musique deJohannesburg 
a été suivi par 30.000 auditeurs. 

— Une machine à écrire la musique. — Après 
douze années d’essais, une machine à écrire de la musique, 
aussi perfectionnée que l’instrument ordinaire des dac- 
tylos, a été mise au point par une firme allemande. 


QUATUOR KOLISCH 


Représentant Général: M. PAUL BEGHERT 


Interprètes : 


Wanda Landowska 


CLAVECINISTE 
Mngt : BUREAU INTERNAT. DE CONCERT 
CH KIESGEN, PARTS 


Pauline Aronstein 


PIANISTE 
Mngt. : Belgique et Grand Duché de Lux. : 
MAISON D'ART, BRUXELLES 


ALFRED CORTOT 


PIANISTE 
BUREAU INTERNATIONAL DE CONCERT 
GH". KIESGEN, paris 


Arthur Rubinstein 


PIANISTE 
Mngt. : ORGANISATION ARTISTIQUE INTERN. 
MARCEL DE VALMALÈTE, PARIS 


EDWIN FISCHER 


PIANISTE 
Belgique et G. Duché: MaïsoN D’ART 
BRUXELLES 


Oscar Delvigre 


PIANISTE 
CHAUSSÉE DE LA HULPE, 33, BRUXELLES. 


RUDOLF SERKIN 


PIANISTE 
Belgique et G. Duché: MaisoN D’ART 
BRUXELLES 


Un Concert de musique vocale et instrumentale 
des XIIIe, XIVe et XVe siècles a été donné le 26 avril 
à l’Union interalliée, de Paris, par le groupe Pro Musica 
Antiqua de Bruxelles. 

— Un grand concours international de musique 
aura lieu à Vichy le 11 septembre. 

En Allemagne il est interdit de cumuler la profes- 
sion d’impresario avec celle de journaliste et de critique. 


— Le disque au Japon. — D’après les statistiques 
officielles, le Japon vient en tête de la production mon- 
diale du disque, soit 2.500.000 unités par mois ce qui re- 
vient à 8.000 par jour. 


— En Allemagne, le nombre des grands orchestres 
est de 144 avec 7198 musiciens, contre 118 avec 5182 
en 1933. 


— Le Festival annuel de Potsdam. — Au mois de 
juin, la ville de Potsdam inaugura des festivals annuels 
dont Edwin Fischer a pris la direction. On y a entendu 
les six concertos brandebourgeois exécutés par son or- 
chestre de chambre, tandis que Furtwängler a clôturé 
les fêtes par un concert de la Philharmonie de Berlin. 


= En Esthonie. — L’Esthonie a donné son onzième 
grand festival de chant. Plus de 20.000 personnes étaient 
inscrites, environ 500 chœurs mixtes, 50 chœurs d’hom- 
mes, plus de 25 chœurs de femmes et une centaine d’or- 
chestres. 


— Suppression de la claque à Vienne. — A l’Opéra 
d’État de Vienne, le nouveau directeur vient de suppri- 
mer la claque. 


— A Belgrade a été créé le premier conservatoire 
d'État. 


— Un don de la veuve de Grieg.— Par testament la 
veuve de Grieg a laissé à l'Orchestre Philharmonique de 
Bergen la somme de 800.000 couronnes. 


— La première version de Léonore. — Sous la di- 
rection de R. Schulz-Dornburg, le poste de Cologne a ra- 
diodiffusé la première version de Léonore de Beethoven. 
Le personnage de Léonore n’y a pas encore le caractère 
héroïque que le compositeur lui a prêté dans les remanie- 
ments ultérieurs. 


MANAGEMENT: 


PADERE WSKI snenennr one 


. et M. DANDELOT, PARIS 


— Au festival international de musique de cham- 
bre, de Teplitz (Tchécoslovaquie), qui aura lieu du 


Joseph Szigeti 
U S (e D {/ { g (e I 12 au 27 août, on pourra applaudir les Quatuors de Rome, 


| 
| 
VIOLONISTE | Liner, Havemann et Calvet, ainsi que le Nouveau Qua- 


M£gt. : ORGANISATION ARTISTIQUE INTERN. tuor Hongrois, le Trio Gebel, la Quintette d’instruments 
MARCEL DE VALMALETE, PARIS à vent de Prague, et un ensemble vocal, les Tudor Singers. 


S. A. FRATELLI BOCCA EDITORI — (VIA DURINI, 31) MILANO 


RIVISTA MUSICALE ÎITALIANA 


Pubblicazione bimestrale (FoNDÉE EN 1894) 


ATTUALI CONDIZIONI D’ASSOCIAZIONE 
La « RIVISTA » SI PUBBLICA IN FASCICOLI BIMESTRALI DI 110 PAGINE CIRCA 
PREZZO DEL FASCICOLO SEPARATO L. 15 
Abbonamento per l’Italia L. 80. ABBONAMENTO PER L’ESTERO L. 100 
Le annate arretrate disponibili L. 80 cad. 


Proprietà letteraria a norma di legge 


Esistono alcune copie delle annate IV — XXXIX al prezzo di L. 2150. 
Indici dei Volumi I a XX (1894-1913) L. 30 — XXI à XXXV (1914-1928) L. 40. 
Collezione completa rara © ricercatissima, 42 vol. in-8°: 3000 Lire. 
I signori Abbonati che desiderano garantirsi dai disguidi postali, dei quali l’Editore 
non potrebbe rispondere, riceveranno à fascicoli sotto-fascia raccomandati inviando 
l’ammontare della relativa spesa postale in LIRE DUE e per l’estero LIRE SEI. 


Direzione ed Amministrazione Presso la 


S. A. FRATELLI BOCCA EDITORI, VIA DURINI, 31 — MILANO 


La Direzione della « Rivista » fa ricerca delle annate I, IL, IIL, e IV. 
Offrire anche fascicoli separati 


THE CHESTERIAN 


THE MUSIC MAGAZINE OF PROGRESSIVE TENDENCIES 
Published six times yearly. Subscription tive shillings per annum. 
Single numbers 9d. each. Specimen copy sent post îree on application. 

« The Indispensable Chesterian.… one of the two best known musical 
journals published in the English language ». Mr. Lawrence Gilman. 
PUBLISHERS OF HIGH-CLASS MUSIC OF THE MODERN BRITISH, 
FRENCH, ITALIAN, SPANISH, RUSSIAN AND OTHER SCHOOLS. 
Write for Complete Catalogues to : 


J. & W.CHESTER Lro., 11, GREAT MARLBOROUGH STREET, LONDON 


PANZERA 


Mngt. : BUREAU INTERNAT, DE CONCERT 
CH. KIESGEN. PARIS. 


JEANNE FLAMENT 


Proïîfesseur honoraire de chant 
au Conservatoire Royal de Bruxelles 
BRuXxXELLES : 195 RUE RoOGIER 

ANVERS : 20 RUE APPELMANS 


SUZANNE DANCO 


MEZZO SOPRANO 
40 RuE MARIE DEPAGE, BRUXELLES 


ROSE BAMPTON 


CANTATRICE 
Belgique et G. Duché: MaïsoN D’ART 
BRUXELLES 


La Teresina 


ADMINISTRATION DE CONCERTS 
A. et M. DANDELOT, PARIS 


ADOLF  BUSCH 


VIOLONISTE 
Belgique et G. Duché: MaAIsoN D'ART 
BRUXELLES 


PABLO CASALS 


VIOLONCELLISTE 
Mngt: CH. KIESGEN. 


KULENKAMPFF 


VIOLONISTE 
Belgique et G. Duché: MaïsoN D'ART. 
BRUXELLES 


PARIS. 


— Une nouvelle opérette de Hunneke, « Le Grand 
Nom », obtint un vif succès à Düsseldorf. 

— Un Festival Bruckner. — Du 29 octobre au 3 
novembre prochain, la ville de Mannheim donnera un 
festival Bruckner. Chefs d’orchestre : von Hausegger, El- 
mendorff, et Cremer. On y entendra aussi des œuvres de 
Friedrich Klose, un des rares élèves de Bruckner qui soit 
encore en vie. 


— Une « Ouverture » perdue... — Le Compositeur 
E. N. von Resznicek a perdu la partition et le matériel 
d’orchestre de son ouverture « Befreites Deutschland », 
composée en 1933. Il demande au chef d’orchestre ou à 
la direction qui l’aurait dans sa bibliothèque de la lui 
renvoyer à ses frais. 


— Pour éclairer l'oeuvre de Brahms.— Les moyens 
mnémotechniques abondent en tout genre. A. von Ehr- 
mann en indique quelques-uns qui permettent de s’orien- 
ter dans l’œuvre de Brahms (Zahlenspiele um Brahms, 
dans Die Musik, juin 1938) et de retenir ainsi les numéros 
d’opus, l’ordre successif, la tonalité, etc. On y trouve 
des coïncidences fort curieuses et des rapprochements 
assez inattendus. 


— Au Festival International de Stuttgart, le 
Te Deum de Kodaly, un concerto pour orgue en un mou- 
vement de Klussmann, ntroïtus et Hymne de Kaminsky 
et l’Annonciation de Heinz Schubert ont été exécutés 
avec grand succès. Une œuvre importante de Pfitzner, 
un Duo pour violon et violoncelle, a été bissé, tandis que 
quatre morceaux pour violon seul du norvégien Bjarne 
Brustad, et une sonate pour violoncelle et piano du danois 
Peder Gram figuraient au programme du 3° concert. 
Le Festival se termina par un concert qui réunissait les 
œuvres de compositeurs appartenant à cinq nations, dont 
la Mêlée Fantasque de Bliss et un concerto pour violon- 
celle et orchestre de Max Trapp. 


— Nous attirons l’attention de nos lecteurs sur les 
cours de musique organisés à Nice par le Centre Univer- 
sitaire Méditteranéen (65, Promenade des Anglais, Nice) 
où professent Ms Ninon Vallin, Marg. Long, M.M. 

Boucherit, Dandelot, Desjoyeaux etc. 


MANAGEMENT 
ADMINISTRATION DE CONCERTS 


YÉBUDI MENUNIN 20" 


H. J. MOSER : 


HEINRICH SCHUTZ 


SEIN LEBEN UND WERK 


Un magnifique volume de 648 pages 
BÂRENREITER -VERLAG— KASSEL 


DEUTSCHE MUSIKKULTUR 


ZWEIMONATSHEFTE FÜR MUSIKLEBEN UND MUSIKFORSCHUNG 


Herausgegeben im Auftrag des Staatlichen Instituts für deutsche Musik- 
forschung zu Berlin und in Verbindung mit Peter Raabe, Fritz Stein, 
Christhard Mahrenholz, Heinrich Besseler, Wilhelm Ehmann, Hans Engel, 
Joseph Môller-Blatteau. 
Verantworilicher Herausgeber : Dr. Johann-Wolfgang Schottlander. 


Die im amtlichen Auîtrag Frühjahr 1936 begründete Zweimonatsschriît 
ist heute die grosse deutsche Fachzeitschriît der musikalischen Führer- 
schicht. Bei dem Rang und Ruî ihrer Mitarbeiter, an der Spitze den Präà- 
sidenten der Reichsmusikkammer Professor Dr. Peter Raabe, ist sie in 
besonderem Masse beruïen, deutsche Musikkultur zu vertreten und die 
Verbindung zum praktischen Musikleben in allen Daseinsäusserungen und 
Problemen (Aufführungspraxis, Gesellschaîtsgrundlagen, Musikerziehung, 
Volksmusik) herzustellen und fruchtbar zu machen. 


Lebendige gegenwartsnahe Gestaltung bei gepîlegter druck- 
technischer Ausstattung mit vielen Bildern und Notenbeila- 
gen ist kennzeichnend îfür die «Deutsche Musikkultur ». 


AUS DEM INHALT DES LETZTEN JAHRGANGES : 

Walther Bergmann : Ueber den Vortrag der Werke Bachs auf dem Klavier. — Cesar 
Bresgen : Das Verhältnis der jungen Generation zu Musik. — Hans Heinz Dräger : 
Kinderkrankheiten bei Musikinstrumenten. — Albrecht Ganse : Die Wiedererweckung der 
alten Musik. — Eta Harich-Schneider : Wie ergänzen sich Klavichord und Cembalo 
beim technischen Studium? — Georg Karst ä dt : Trompeter und Zinkenisten. — Volkart 
Koehn : Richard Wagner und Anton Bruckner. — Hans Leb de : Von Sinn und Art der 
Arbeit an den Bayreuther Festspielen. — Robert Lienau : Erinnerungen an Johannes 
Brahms. — Karl Lütge : Ein unbekanntes Beethoven-Bildnis. — Bruno Maerker : Rem- 
brandt’s Bildnis eines Musikers — ein Schützporträt? — Hans Pfitzner : Scherings Beet- 
hoven-Deutung. — Peter Raabe : Ueber die Erziehung von Kapellmeistern und Orchester- 
musikern. — Arnold Schering : Zur Beethoven-Deutung. — Wilhelm Stauder : Neue 
Aufgaben des Musikforschers. — Friedrich Trautwein : Dynamische Probleme der Musik 
bei Feiern unter freiem Himmel. — Frank Wohlfahrt : Beethoven als Dionysiker : Der 
Ur-Bruckner. — Winfried Wolf: Vom Psychischen und Physischen Anschlag — 


Bezugsbedingungen : Die « Deutsche Musikkultur » bringt jährlich 6 Hefte 
zu je 64 Seïten mit Bild- und Notenbeilagen. Preis jährlich RM.10,—, 
für Studierende RM 8,10, zuzüglich RM 1,80 Zustellgeführ. 
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Music & LETTERS 


A Quarterly Publication 


Founded JANUAR Y 1920, by A. H. FOX STRANGWAYS 
Edited by Eric BLom 


For seventeen years, under the guidance of its founder, Music & Letters 
has maintained its position as one of the most comprehensive, literary 
and scholarly of musical periodicals. There is no change of its character 
under the new editorship, and its pages not only remain open to the 
many eminent contributors of past years, but are ready to receive new 
writers who have something to say and know how to say it. 


All matters of interest io musicians are considered for publication 
with the exception of personal propaganda, and variety in the manner 
of treatment will be encouraged, though inefficiency and abuse will 
remain inadmissible. Music & Letters continues to be privately 
owned and independent of any publishing or other business firm. 


Each number (approximately 100 pages) A SPECIMEN COPY may be had 
FIVE SHILLINGS (Post. 3 d) on application to the Manager, « Music 
Annual subscription £ 1 post free to all parts of % Letters», if accompained by an 


the world, through Agents Music Sellers or direct International Coupon for 


SIX PENCE 
from the Office. 


or English stamps of same value. 
OFFICE: 35 WELLINGTON ST. STRAND, LONDON, W. C. S.2. 


L'ÉCOLE SUPÉRIEURE D'HUMANISME 


UN PROGRAMME ORIGINAL POUR LA FORMATION DE LA PERSONNALITÉ 
L’APPROFONDISSEMENT ET L'ORGANISATION DES CONNAISSANCES. 
PROFESSEURS ORDINAIRES : 


M. Jean Absil. M. Henri Bauchau. M. Ernest Closson. M. Paul Collaer. M. Hubert 


Colleye. M. De Corte. M. Stanislas Dotremont. M. Paul Fierens. M. Léopold Levaux. 
M. Molitor. R. P. Robert, O.P. 


PROFESSEURS EXTRAORDINAIRES : 

M. Nicolas Berdiaeff, Mme Dussane. M. Théo Fleischman. M. Henry Ghéon. M. An- 
dré Maurois. M. Albert Mockel. M. Robert Poulet. M. Daniel-Rops. M. René Schwob. 
R.P. Sertillanges. M. Léo van Puyvelde. 

Norices Au HOME DES ARTISTES, 21 Rue Des Deux ÉGuises. BRUXELLES. 
(Cours oraux et par correspondance.) 
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Enfin la notation chromatique …. 


La révolution musicale sensationelle de notre siècle 


Voici quelques opinions d’autorités à ce sujet : 
Aug. Serieyx in « Vincent d’Indy; 
Cours de composition musicale I» 
(1912) page 62, L c. 


Pourquoi les degrés de notre portée, 
au lieu de représenter suivant les cas, 


Schôünberg in « Harmonielehre » 
pag. 464 : 
.…… Das hier 21 Notennamen stehen und 


dass sie von c aus dargestellt sind, ent- 
spricht und rührt her von unserer unvoll- 
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des intervalles de ton ou de demi-ton, 
dont on modifie la valeur et la lecture à 
l’aide de dièses, de bémols et de bécares, 
n’auraient-ils point une valeur détermi- 
née et immuable ; celle du demi-ton tem- 
péré, véritable unité indivisible de notre 
système musical à douze degrés égaux? 


F. Busoni (1910) : 


Und es wurde mir endgültig klar, dass 
unsere heutige Oktave nicht mehr aus 
sieben Intervallen besteht, sondern aus 
zwôlf ; und dass jedes dieser zwôûlf Inter- 
valle seinen eignen Platz auf dem Noten- 
system haben müsse. 

Dieses Bild (notation usuelle) ist sinn- 
widrig und verwirrend und es wird mit 
dessen Entzifferung dem Gehirn eine 
ungebührlich komplizierte Aufgabe zu- 
gemutet, die wir dank der Arbeit und 
Uebung zahlloser Generationen zwar ver- 
hältnissmässig leicht bewältigen, die 
von uns immerhin aber eine Kraftan- 
spannung fordert, für die wir an hundert 
andern wichtigern Momenten Verwen- 
dung hätten. 


Friedrich Weisshappel : 


Notenschriftreform — ein Wort der Er- 
lôsung von unendlichen Mühsalen für 
alle Studierenden und Musikpflegenden. 


kommenen Notenschrift ; eine vollkom- 
menere wird nur 12 Notennamen kennen 
und für jeden ein selbständiges Zeichen 
setzen. 


Schônberg in « Harmonielehre », 
pag. 251 : 


. Und dennoch kann ein Autor nicht 
ein ausführbares Bild von den Rhytmen 
geben, die ihm vwirklich vorschweben. 
Die Zukunft wird auch hier anderes brin- 
gen. Das alte System bindet zwar noch 
immer, vereinfacht aber heute nicht mehr 
die Darstellung, sondern macht sie kom- 
plizierter, wovon jeder sich überzeugen 
kann, der das rhytmische Notenbild 
einer modernen Komposition ansieht. 


A. Eaglefield Hull « Modern Har- 
mony, its explanation and applica- 
tion ». page 34 (+ 1920) : 


As a matter of fact, the new music 
goes but clumsily on the old lines of nota- 
tion and keyboard nomenclature. Its pro- 
per representation to the mind through 
the eye would seem to demand a new 
system, in which the following points 
should be secured. 

a. The abolition of accidentals in nota- 
tion. 


tte À 


b. À new system of naming the notes 
of the keyboard. 

c. The avoidance of any suggestion, 
even of a secundary relationship of the 
black notes to the white ones — in other 
words, the complete obliteration of any 
supposed diatonic foundation for the old 
chromatic notes. 


Hindemith — « Uniterweisung im 
Tonsatz ». page 109 : 

Wenn es sogar môüglich ist den Klang 
so weit zu normalisieren, dass die feinen 
Intervallsabstufungen zwischen den Kla- 
viertasten verschwinden, dürfte ein so 


äusserliches Hilfsmittel wie die Noten- 
schrift umso eher diese Vereinfachung 
übernehmen kônnen. 

.. eine Reform der Notenschrift durch- 
zuführen, die neben einer Zwèlfhalbton- 
notierung noch alle anderen dringend 
nôtigen Verbesserungen aufweist (Okta- 
vengleichheit, eindeutige Trennung der 
Zwei- und Dreiteilung in den Notenwer- 


Für die Klanganalyse ist sie (umstän- 
dige musikalische Aufzeichnungsweise) 
jedoch nicht nur wertlos, sie ist sogar 
hinderlich. 


GC ; 
DSP AT , la nouvelle notation scientifique a résolu la 


question brülante de la notation musicale et de la théorie. Des milliers de 
personnes l’appliquent déjà ; des centaines de professeurs de musique en 


font usage pour leurs leçons. 


On peut se procurer à peu près toute la littérature de musique usuelle 
en Xlavarskribo! musique classique, populaire, religieuse, musique de 
danse, etc. — Prix normaux. Demandez le catalogue. 


Des succès uniques pour vos élèves! 
Un nombre d'élèves énorme pour vous! 


Demandez des informations gratuites et sans obligation (francais, anglais ou hollandais) à 


L'INSTITUT KLAVARSKRIBO — SLIKKERVEER R. M. 
ROTTERDAM (HoLLANDE). 
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FRATELLI BOCCA Eorrori, Via Durmnt 31, MILANO. 


CLAUDIO MONTEVERDI 
(1567- : 1643) 


L'INCORONAZIONE 
I POPPEA 


Réproduction en « facsimile » du manuscrit it. C1. 4 N° 439 
de la Bibliothèque Nationale de Saint-Marc à Venise. 


Edition de 300 exemplaires numérotés sur papier spécial, reproduisant 
exactement en tout, dans le papier et dans la reliure, l’exemplaire 
de Venise, avec illustration et revision par G. Benvenuti. 


4 vol. de 216 pag. format 21 X 29. — 360 Lire (italiennes). 


N. B. — Il existe 5 ex. numerotés de 1 à 5 avec reliure spéciale au prix de 
500 Lire (italiennes) chaque. Les ex. 1 et 2 sont déjà vendus. 


Le EMantsemtoiltalien AOL 4, N 439 de la 
Bibliothèque Nationale de Saint-Marc à Venise 


Les érudits peuvent enfin consulter à leur aise, dans la reproduction que 
publient les éditeurs Bocca frères, ce manuscrit du dernier opéra de Clau- 
dio Monteverdi : Le Couronnement de Poppée. 

Bien qu’une deuxième copie ait été découverte, il y a une dizaine d’an- 
nées, à Naples, dans la bibliothèque du Conservatoire de St Pierre a 
Magella, le manuscrit de Saint Marc conserve sa valeur rare et inestima- 
ble. La partition reproduite se base probablement sur deux copies diffé- 
rentes ; elle est certainement écrite de la main de deux copistes, mais 
le manuscrit est annoté en marge, du commencement à la fin,par le grand 
Monteverdi. De sa main aussis ont la symphonie qui précède le prologue 
et les parties supérieures de presque tous les morceaux instrumentaux. 

L'ouvrage a donc l'importance et l’autorité de l’autographe même, du- 
quel il provient sans doute. Sa valeur n’est nullement amoindrie par des 
défauts inévitables, des incertitudes, des lacunes et des erreurs dues aux 
négligences des copistes et qui échappèrent à l’œil paternel et trop con- 
fiant de l’auteur. 

Il apparaît que les annotations que Monteverdi a ajoutées au manus- 
crit furent inspirées par l'expérience des premières représentations véni- 
tiennes de 1642, auxquelles il a dû assister. 

En disant cela, nous avons la conviction de ne pas émettre une hypo- 
thèse trop hardie mais d’être exactement dans le vrai et nous pensons 
que, en raison notamment des intégrations ci-dessus mentionnées, le 
manuscrit reproduit dans l’ouvrage est plus complet que le manuscrit 
autographe lui-même,auquel devait naturellement manquer presque tou- 
tes les parties instrumentales supérieures. 


Avec l’Incoronazione di Poppea, les éditeurs Bocca frères commencent 
la publication d’une série de fac-simile d’authentiques chefs-d'œuvre, 
inconnus ou mal connus, du grand art musical italien du passé, avec la 
conviction de procurer aux érudits, privés jusqu’à ce jour de cette haute 
documentation indispensable, la connaissance commode et sûre des plus 
pures créations artistiques des grands génies musicaux. 


FRATELLI BOCCA, EDITORI, Via Durimni 31, MILANO 
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LIBRAIRIE DES ACADÉMIES 


E. MACOIR 


33 RUE DE LA PÉPINIÈRE (PORTE DE Namur) BRUXELLES. 


Quelques-uns de nos bvres rares : 


1. Alembert. Éléments de Musique théo- 
rique et pratique, suivant les principes 
de M. Rameau, éclaircis, développés et 
simplifiés. Nouvelle édit. augmen. Lyon, 
J. M. Bruyset, 1779, in-8, XXXVI- 
236 pp. et 2 ff. de privilège, demi-veau 
bleu foncé, dos plat orné en long, en ro- 
caille, tr. jaspées. 100.— 

Jolie édition de cet ouvr. célèbre, titre en 
rouge et noir, accomp. de 7 pl. de musique, 
b. t., se dépl. Très bel ex., d’une grande fraîcheur 
dans une fine demi-reliure, circa 1820. 


2. Antiphonaire du XV® siecle (Frag- 
ment d’). Quatre ff. gr. in-folio, texte 
recto-verso (57x39 cm.). 225.— 

Intéressant fragment d’une belle écriture sur 
vélin en rouge et noir et rubriqué, la musique 
en notation neumatique carrée. Il est orné de 
belles initiales filigranes, miniaturées en bleu 
et rouge dans le style byzantin, soit de 19 
petites et 2 grandes (D et S) d’environ 10X 12 
cm. Bon état, sauf usure à qq. endroits. 


3. Clément (Félix). Les Musiciens cé- 
lèbres depuis le seizième siècle jusqu’à 
nos jours. Paris, 1878, gr. in-8°, x1-672 pp., 
rel. de l’édit. dos de chagr. brun orné, 
plats de perc. à froid. tr. jaspées. 150.— 

Bel ouvr. ill. de 45 portraits gravés à l’eau- 
forte par Masson, Deblois et Massard et 
de 3 reprod. héliogr. Bon ex. de la 3° édit. 
Epuisé. 


4. Fétis (F. J.). Biographie Universelle 
des Musiciens et Bibliographie générale 
de la Musique. Deuxième édit. entière- 
ment refondue et augmentée de plus de 
moitié. Paris, F. Didot, 


1868, 8 vol. 


in-8°, bradel pleine perc. verte souple 
dos ornés, tr. jaspées. 375.— 

Ouvrage épuisé. Très bel exemplaire. 

5. Gretry (A. E. M.). Réflexions d’un 
Solitaire. Manuscrit inédit. avec une 
introd. et des notes par Lucien Solvay, 
et Ernest Closson. Bruxelles (1919-22) 
4 vol. in-8°, XVIII-1397 pp. br., couv. 
rempliée de l’édit. 180.— 

Edité par la Commission académique pour 
la public. des œuvres des anciens musiciens bel- 
ges. Tirage limité à 425 exempl. num. sur pa- 
pier de Hollande. Orné de 4 portraits de Grétry 
en héliogravure d’une grav. et du fac-similé du 
titre du Manuscrit original. 

6. Hotteterre (Les) et les Chédeville, 
célèbres joueurs et facteurs de Flûtes, 
hautbois, bassons et musettes des xvrre- 
xvirie siècles, par Ernest Thoinan. Pa- 
ris, 1894, ïin-4, 55 pp. cart. couv. 
cons. 110.— 

Tirage limité à 100 ex. pour le commerce av. 
18 portr. et fac-s. et un arbre généal. Très rare. 

7. Hollande Musicale (La). Rédac- 
teur : A. Desfossez. Années 1854-1855. 
La Haye, 1855. Livr. 1-12 en un vol. in 
folio, cart. plats impr. 100.— 

Première année, la seule annoncée, de ce pé- 
riodique publié à la Haye par un violoniste et 
écrivain sur la musique. né à Douai (1810- 
71). Il donna encore un certain nombre de 
numéros de cette feuille en 1866 et 1867 (Fetis, 
supplém., I, 260). Parmi les travaux publiés, 
relevons : Société royale de Ste Cécile de 
Malines ; et Mérites des Néerlandais dans la 
musique, principalement aux xive-xvie siècles. 
Rare. 


8. Luther (Martin). Gesangbuch / 
Darinnen / Psalmen vnnd / Geistliche 
Lieder D./ Martini Lutheri, und anderer 
frommer / Christen so wol auch Hymni, 
Responsoria, und andere/ Cantica… 
Für Christliche Schulen und Hauszva / 
ter jetzo zum ersten mal volkomlich 
gedruckt.… Eiszleben, 1598, in-16, veau 
brun sur ais de bois de l’ép. filets à froid 
plats et dos 3 nervures, tr. vertes, fer- 
moirs (un en partie mgq.). 250— 

Titre en rouge et noir, musique notée et 
encadrements sur bois à chaque page. Collat 
12 ff. n. ch. (titre, préface et registre), 529 pp 
(chiffrées par erreur 519) et 6 ff. pour le regis- 
tre des Lieder (inc. s’arrêtant à M.), plus 6 ff. 
manuscrits de prières diverses. Les pp. 71-74 
manquent. Ex. un peu court de marges, sinon 
bel ex. de ce chansonnier luthérien fort rare. 


9. Moreau (H.). L’Harmonie mise en 
pratique. Dédié à la Société d’Émulation 
de Liège. Liège, 1783, in-8°, 128 pp. 
demi-chagr. vert et coins, dos orné (pas- 
sé), entièr. n n rogné. 175.— 

Accomp. de 15 pl. de musique se dépl. 
L'auteur, un des musiciens distingués du 
XvIIIe s. était maître de musique de St. Paul- 
à Liége et enseigna le premier la composi- 
tion à Grétry, F'étis, VI, 193. Bel état. Très 
rare. 


10. Recueil XVIIIe (fin) de 14 Quin- 
tettes, Symphonie, Airs variés pour Viola 
prima ou Alto. In-40, cart. de l’ép., dos 
et coins veau brun, pièce de maroquin- 
rouge à inscript. dorée. 125.— 

Par Mozart (Quint. I-II, arrang. par F. A. 
Hoffmeister. Vienne, chez le même). W. Pichl, 
I. Pleyel (Paris, Sieber père), Garaudé, P 
Rode, D. Giorgis et GC. Laïont. Bel état. 

11. Saint-Lambert (Michel de). Nou- 
veau Traité de l’accompagnement du 
Clavecin, de l’Orgue et des autres in- 
struments. A Amsterdam, aux Dépens 
d’Estienne Roger, s. d. (fin xvrr®), in-80, 
titre, 3 ff. non ch. et 134 pp., br, couv. 
pap. raciné de l’édit., non rogné. 200.— 


Frétis, VII, 371 cite une autre édition d’Am- 


sterdam, Roger, de 142 pp., grand in-4° de cet 
ouvrage. L'auteur était professeur de clavecin 
à Paris, (seconde moitié du xvri*) et l’on ne 
sait rien de sa vie. Bon ex., grand de marges, 
comportant une foule d’exemples musicaux 
Ouvr. rare. 

12. Stahlschmidt (J. C. L.). Surrey 
Bells and London Bell-Founders. A 
contribution to the comparative study 
of Bell inscriptions. London, 1884, in-4°, 
xXv1-230 pp., cart. toile verte à fers spéc. 
de l’édit. 80.— 

Ouvr. orné de 203 figures et fac-similés et de 
15 planches h.-t. Très bel exempl. Rare. 

13. Trésor Musical, collection authen- 
tique de Musique sacrée ou profane notée 
des anciens maîtres belges, réunie par 
R. J. van Maldeghem. 

Publication importante et recherchée d’œu- 
vres, pour la plupart inédites de Lassus, 
de Monte, de Rore, Waelrant, P. de la 
Rue, Pevernaege, Sale, etc. Il paraissait cha- 
que année 2 livraisons pour la m. sacrée et 2 
livr. pour la m. profane, soit de 32 à 50 pp., 
in-4°, sous couv. impr., avec ou sans portraits 
gravés des maîtres anc. Nous pouvons livrer les 
années suivantes au choix (profane ou relig.). 

Religieuse : 1865, 1867, 1868, 1870, 1873, 
1874, 1881, 1898. 

Profane : 1866, 1867, 1868, 1869, 1870, 
1873, 1874, 1875, 1893. La livraison 25.— 

14. Chopin (Portrait de). Peinture à 
l'huile par Louis Gallait, signée et da- 
tée 1843. Encadrement doré de l’époque 
(75+60 cm.). 2.500.— 

Le célèbre compositeur polonais est repré- 
senté de trois-quart dans un paysage roman- 
tique aggrémenté de montagnes et d’un châ- 
teau médiéval ; dans la main droite, il tient 
le manuscrit roulé d’une de ses œuvres. A 
cette époque, à l’apogée de sa gloire, il ne 
porte pas encore sur les traits les marques du 
mal qui va l’enlever quelques années plus 
tard. Très beau portrait, d’une excellente fac- 
ture et d’une belle mise en page du grand pein- 
tre tournaisien (né en 1819), peu connu sous 
ce jour de portraitiste et d’un grand intérêt 
pour l’iconographie de Chopin. 


ALBUM DES PRINCIPAUX 


GROUPES DE MUSIQUE 
DE CHAMBRE, 


ORCHESTRES ET 


ENSEMBLES DIVERS 


1. — LA BELGIQUE 


APPRÉCIATIONS 


L'un des plus importants parmi ces rares organismes qui viennent au secours de 
la musicologie internationale et «réalisent » en quelque sorte ses découvertes. 
HERMANN CLOSSON 


F Un concert admirable. Un programme d'un intérêt musical prodigieux, réalisé 
dans des conditions de perfection exceptio nnelles. Darius MILHAUD 


Une séance du plus haut intérêt... Pour beaucoup d’auditeurs émus et ravis, ce 
concert a été une sorte de A ROBERT BRUSSEL 


De poging van Safford Cape en Prof. van den Borren met hun Pro Musica Anti- 
qua, is, in Europa, de eerste grondige poging om onze muziek van tusschen de 
XIIIe en de xv°® eeuw met gezag opnieuw in waardeering te brengen.…. 

Prof. FLORIS VAN DER MUEREN 


ag 


An Ihrer wundervollen Radio-Sendung habe ich zusammen mit einigen Mitglie- 
dern meines Seminars eine ausserordentlich grosse Freude erlebt... Alles in allem, 
ein unvergesslicher Eindruck. Wir waren von der Schôünheit Ihrer Darbietungen 


FECCROMIERE 
PRO MUSICA ANTIQUA 


hingerissen. Prof. Dr. WILIBALD GURLITT 


ENREGISTREMENTS 


Disques Anthologie Sonore : 
—NOICO EAN Léonin, Pérotin. 
= 67 »» Guillaume de Machaut. 
== 59 »» Jacopo da Bologna, Ghirardellus de Florentia. 


_ 63 »» Francesco Landino, Matheus de Perusio. 

= 39 »» Arnold de Lantins, Gilles Binchois, Grossin de Paris. 
= 3 »» Guillaume Dufay. 

— 43 »)» Dufay, Hendrik Isaac. 

»» Jean Brassart, Pierre de la Rue, Jacob Obrecht. 
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SE CIRIEMNAIRHPAST 59 RUE STANLEY, UCCLE — BRUXELLES 


"+ Core 


BESOUASDEOR 4 


MM. ALPHONSE ONNOU, vioLoNISTE 
LAURENT HALLEUX, vioLonisTE 
GERMAIN PRÉVOST, ALTISTE 
ROBERT MAAS, vIioLONCELLISTE 


OPINIONS SUR LE QUATUOR PRO ARTE 


Un jour, de jeunes musiciens belges demandèrent au compositeur Strawinsky de bien vouloir 
donner son avis sur l'interprétation qu'ils avaient préparée de ses deux quatuors à cordes. I 
est rare que des exécutants, surtout non informés, les vainquent du premier coup. Habitué 
à de fâcheux malentendus, Strawinsky voulut préalablement faire entendre à ses hôtes la 
transcription de ses œuvres au Pianola. Après quoi, ceux-ci, modestes et un peu intimidés, pri- 
rent leurs instruments ; dès la première note l’auteur était conquis, et à la fin de l’audition, 
très ému, il ne faisait que répéter : « Je n’ai rien à dire ! C’est parfait ! Jamais, je n’ai entendu 
ma musique si exactement rendue ! » 

C'était en 1923. Ces jeunes musiciens étaient le quatuor « Pro Arte ». 

Ernest ANSERMET. 
(Chef de l'Orchestre de la Suisse Romande). 

Le quatuor « Pro Arle» est le plus remarquable qu’on puisse trouver. 

Arthur HONEGGER, 

Je n’ai pas oublié l’admirable exécution, au Vieux Colombier, de mon 1° quatuor à cordes 
par le quatuor « Pro Arte » et je suis heureux d’avoir l’occasion de leur dire ici,une fois de plus, 
toute ma sympathie et toute mon admiration. Charles KœcrHLIN. 


Vous êtes, mes chers « Pro Arte », les seuls amis, le seul quatuor qui ayez vraiment joué mes 

quatuors. 
... et chaque fois que j'en écrirai un, je tiens à vous en confier la première audition. 
Darius MILHAUD. 


Si je n’avais déjà l’intention d'écrire prochainement un quatuor à cordes, l’audition d’une 
œuvre semblable interprétée par le quatuor « Pro Arte » suffirait à me décider. Car je suis sûr 
que, quelle que soit la valeur de mon quatuor, cette admirable phalange d’artistes en ferait 
aussitôt un chef-d'œuvre. Albert RousseL. 

Dès votre premier concert à Paris, chers Pro-Artistes, vous nous avez fait entendre le quatuor 
de Debussy comme il ne fut jamais mieux joué. 

Vous êtes faits pour la nouvelle musique et c’est à vous de la répandre dans le monde.L’école 
française qui est en train de fonder son classique de la sensibilité musicale, vous rendra l’illus- 
tration que vous lui prêtez. Votre jeu sonore est animé d’une âme bien vivante, vous aimez ce 
que vous faites, et nous l’aimons aussi. Tous mes vœux pour votre art et pour votre vie. 

André SUARÈS. 


Jamais l’audition de ce quatuor (Debussy) ne m’a donné autant de joie et d'émotion et je 
crois que le quatuor « Pro Arte » y atteint à la perfection. 
Je l’en remercie chaleureusement et de tout mon cœur. 


Charles VILDRAC. 


It is the finest string quartet playing I have ever heard in my life. 
Alfred IHERTz. 
(Conductor of the San Francisco Symphony Orchestra) 


League of Composers Concert. — There are, then, two significant impressions of this concert. 
They are the virile and imaginative music of Bartok and the superbe performances of the « Pro 
Arte» Quartet. 

The performances fully justified the announcements made in advance of its visits to this 
country, and the record of their appearances can only repeat authoritative opinion delivered 
when they played earlier this month at Mrs Elizabeth Coolidge’s Festival of Chamber Mu- 
sic at Washington. 

It is a quartet of exceptionnal sensitiveness and technical achievement, and it unites with 
these qualities those of enthusiasm and intuitive insight of young artists. Other quartets, 
more especially those developped on this side of the water, are likely to play new music with 
the signs of hard labor and effort plain in the performance. The « Pro Arte» players interpret 
ultra-modern compositions, of radical as well as unacustomed hue, with the complete confi- 
dence, spontaneity and understanding that other similar organizations might show if they 
played à composition by Franz-Joseph Haydn. To these young Europeans with their instinct 
for nuance and for luminous and varied colors of tone the modern idioms are perfectly natu- 
ral. 1{ was a triumph of virtuosity and understanding. The League of Composers was indeed 
fortunate in being able to present these artists and employ them as exponents of contem- 
poraneous composition. 

Olin Dowxes. 


A propos de l’audition intégrale des 17 quatuors de BEETHOVEN: 

Nous avons exprimé souvent, à cette place, notre franche et absolue admiration pour le 
quatuor PRO ARTE, que nous considérons simplement comme le premier du monde. Nul 
nationalisme à celà. Ces Messieurs réunissent un ensemble de qualités que l’on trouve souvent 
ailleurs isolées, mais très rarement réunies. Tous quatre sont des techniciens hors ligne: on 
peut être tranquille sur la justesse et la matérialité en général de l’exécution. Ils montrent un 
respect tout à fait rare de la note écrite : le moindre legato, le plus petit accent, la valeur notée 
sont observés scrupuleusement ; ils savent même (et c’est encore plus rare) ne pas jouer quand 
il ne faut pas ; on pourrait chronométrer leurs silences, qui durent aussi longtemps que les va- 
leurs correspondantes. Mais tout cela sans la moindre sécheresse, qui est si souvent la rançon 
d’une exécution matériellement scrupuleuse. Bien au contraire, une interprétation chaleureuse, 
marquée d’une conviction profonde, d’une sorte de juvénile allégresse et d’une communicative 
émotion. — Mais ceci, encore une fois, en liaison parfaite avec le style. La perfection, enfin! 

.… Ce fut merveilleux et la pensée sublime de BEETHOVEN ne dut pas trouver souvent, depuis 
sa naissance dans ce puissant cerveau, de pareilles traductions sonores. Nous ne voyons quelle 
réserve la critique la plus rigoureuse pourrait avoir à leur opposer. Une clarté cristalline, une 
justesse impeccable, une mathématique exactitude rythmique, une constance inflexible dans 
les mouvements, — l'expression la plus incisive sans ombre de rubato indiscret. Un ensemble 
impeccable aussi, — il fallait entendre le trait rapide en tierces dans la finale du 11°. Le presto 
du x1re fut joué dans un mouvement vertigineux, sans que fut compromis une seconde ce 


merveilleux synchronisme. Et la Grande Fugue déploya toute sa grandiose fantaisie. 
Ernest CLOSSON. 


LES. ENREGISTREMENT SDU) 


QUATUOR PRO ARTE 


Disques His Masters Voice : 


Quintette en la majeur, op. 81, Dvorak (avec Schnabel) » 2177 à 2180 
en mi bémol majeur (E flat major), Schumann, op.44 (avec 

Schnabel) » 2387 à 2390 
—— Sextuor en si majeur, Brahms » 2566 à 2569 
Kleine Nacht Musik de Mozart K 525 


== Quatuor en sol, Debussy DB 1878 à 1881 
—— Quatuor n° 2 en ré, Borodine » 2150 à 2153 
—— Quatuor en la, Bélà Bartôk » 2379 à 2382 
—— Quatuor en fa, Ravel » 2135 à 2138 
— Quatuor en ré, Franck » 2051 à 2056 
— Concerto à 4, n° 5, Vivaldi (Estro Armonico) » 2148 

— (Quintette en sol mineur, Mozart » 2173 42176 
Er — en do majeur, Mozart » 2383 à 2386 
—— Quintette en do majeur, Schubert (avec Schnabel) » 2561 à 2565 
—— Quatuor en sol min. op 25 (avec Rubinstein) Joh.Brahms » 1813 à 1816 
—— Quintette Bloch (avec Casella) » 1882 à 1885 


[hl 


Trio de Schubert en Si bémol op. 99, (enregistré par M. M. 
Onnou et Maas avec K. Schnabel. 


Quaruors DE HayDpx. Édilés par la Haydn Quartet Society. (His Masler’s Voice) 


Vol. I. —= Quatuor en ut majeur (C. major) op. 20 n° 2 DB 1628 - 1629 
—— Quatuor en ut majeur (C. major) op. 33 n° 3 » 1630 - 1631 
—— Quatuor en sol majeur (G. major) op. 77 n° 1 » 1634-35-36 
Vol. II. —= Quatuor en ré majeur (D major) op. 33 n° 6 1927 
—— Quatuor en sol majeur (G major) op. 54 n° 1 » 1928 - 1929 
—— Quatuor en ut majeur (C majeur) op. 54 n° 2 DOS 0EMIOS 
—— Quatuor en sol mineur (G minor) op. 74 n° 3 » 1632 - 1633 
Vol. III. —= Quatuor en fa majeur (F major) op. 3 n° 5 »u2159 
—— Quatuor en mi hémol majeur (E flat major) op. 33 n° 2 y" 2100 
—— Quatuor en mi bémol majeur (E flat major) op 64 n° 6 » 2162 - 2163 
— Quatuor en si bémol majeur (B flat major) op. 71 n°1 » 2164 - 2165 
Vol. IV. =—= Quatuor en fa mineur (F minor) op. 20 n° 5 


Quatuor en mi bémol majeur (E flat major) op. 50 n° 3 
——= Quatuor en ut majeur (C major) op. 76 n° 3 


Vol. V. == Quatuor en ut majeur (C. major) op. 20 n° 4 
——= Quatuor en fa majeur (F major) op. 74 n° 2 
—— Quatuor en fa majeur (F major) op. 77 n° 2 


Vol. VI. —= Quatuor en ut majeur (C major) op. 6 n° 6 
—— Quatuor en mi majeur (E major) op. 54 n° 3 
—— Quatuor en la majeur (H major) op. 55 n° 1 
—— Quatuor en sol majeur (G major) op. 64 n° 1 
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M.M. JOSEPH BECK 
CRD DID PRE) TE 
JEAN ROGISTER ALTISTE 
Mme LYDA ROGISTER-SCHOR, vioLoNCELLISTE 


QUATUOR DE LIÉGE 


EXTRAITS-DE PRESSE : 


PARIS 
Le Quatuor de Liége, composé de quatre artistes vraiment remarquables, est conduit 
par Jean Rogister, réputé comme compositeur, et considéré comme un des meilleurs 
altistes de notre époque. 
Ce qui fait la force de ce bel ensemble, c’est qu’il est non seulement remarquable par 
la mise au point des œuvres et le souci des détails, mais aussi par la chaleur et le pro- 
fond sentiment qui l’anime. de PAVLOVSKY 
BRUXELLES 
Séance Elisabeth Sp. Coolidge. — Impossible de fusionner avec plus d'ensemble vers 
le même idéal. G. SYSTERMANS 


NEW-YORK 
La séance à l’International House a donné l’occasion de réentendre le fameux Quatuor 
de Liége. Une vraie foi et un respect profond pour chaque œuvre interprétée animent 
ces quatre artistes. MUSICAL AMERICA 


CHICAGO 
On ne peut rien désirer de mieux qu’une séance du fameux Quatuor de Liége! Il se 
distingue particulièrement par l’unité de l’ensemble, l'expression juste, et vivante. 
Ce beau groupement a conquis tous les suffrages des critiques de tous les États 
d'Amérique. CHICAGO HERALD 
BERLIN 
Le respect de l’œuvre est la caractéristique du Quatuor de Liége. Il ne sort jamais du 
cadre de la musique de chambre et, quel que soit le style, il s’en imprègne. Souhaitons 
qu'il se maintienne longtemps encore dans le juste milieu entre la beauté des sonorités 
vivantes, enthousiastes et le fini de la routine. A. EINSTEIN 


VIENNE 
Les membres du Quatuor qui jouèrent récemment au Konzerthaus firent preuve d’une 
rare puissance artistique. L'interprétation du Quatuor de Hindemith fut d’une extra- 
ordinaire beauté. Aucun quatuor ne possède, au point de vue de la tonalité, la maî- 
trise consommée du Quatuor de Liége. Interprète de génie, il remporta un succès écla- 
tant. C. M. HALBRUNER 
VARSOVIE 
Le Quatuor de Liége est un ensemble de tout premier ordre. 
On est frappé par la splendeur des timbres, le phrasé subtil, les vivacités des rythmes. 
C’est un ensemble calme, extrêmement noble. SZOPSKI 


PRAGUE 


La musique de chambre moderne doit beaucoup aux Belges. Le groupe se compose 
de virtuoses. Mécanisme accompli, jeu noble, expressif et passionné. Les entendre 
est un vrai régal. SZOPSKI 


a 


Piano et Clavecin : Charles VAN LANCKER 
Violons et Quintons : Joseph BECK, Gérard LIBERT 
Alto et Viole d'amour : Jean ROGISTER 
Violoncelle et Viole de gambe: Mme Lyda ROGISTER 
D A + 


A. M. C. 


ASSOCIATION POUR L'ÉTUDE DE LA MUSIQUE DE CHAMBRE 


(LIÈGE) 


wY, 


NC ; > 


D —————_—_—_—______ 


BUTS DE L'ASSOCIATION 


L'Association pour l'Étude de la Musique de Chambre a été fondée à Liège, en 
1933, sous le patronage de hautes autorités officielles et a réuni, dès sa fondation, 
des artistes, des musicologues, des universitaires, des lettrés qui se portent un ami- 
cal appui pour favoriser, dans le public éclairé, la connaissance des grandes œuvres 
de la musique de chambre. 

Cette union des deux éléments artistiques et didactiques est un caractère que 
l’A.M.C. croit être seule à posséder. 

Elle permet notamment l’audition commentée d'œuvres appartenant aux diver- 
ses époques de l’évolution musicale, et les concerts ainsi organisés constituent des 
jouissances pour l’âme et pour l'esprit avide de saisir les caractères des œuvres et 
écoles. 

L'originalité de l’A.M.C. consiste aussi dans le fait qu’elle groupe des artistes de 
réputation internationale dont la valeur permet d'exécuter toutes les œuvres de la 
musique de chambre (ancienne et moderne) sur les instruments pour lesquels elles 
furent écrites. 


OPINIONS SUR L'A. M. cc. 


La séance d'instruments anciens donnée par VA. M. C. a eu le don d’attirer dans la salle, 
comble une assemblée d'élite qui n’a pas manqué de fêter les artistes liégeois, à la fois promo- 
teurs et participants de cette initiative. Ch. RADpoux-RoGIiER 


Ce sont tous des virtuoses de premier ordre, qui détaillent à ravir ces maîtres charmants des 
siècles révolus, dont les œuvres sont toutes de grâce ou d’aimable fantaisie rythmique... » 
Applaudissement sans fin. Concert de toute beauté. J. TILLIER 


M. Vax LANCKER joue du clavecin en virtuose. On ne sait ce qu’on doit le plus admirer en 
lui : la perfection technique ou le sens musical profond. 

Dans la sonate de Duruirs, pour viole de gambe, Mme Lyda RoGiSTER-ScHoR prouve une 
telle sensibilité d'artiste et un style d’exécutante parfaite d’élégance et de souplesse. 

« Le programme de l’A. M. C. répond avec exactitude aux projets annoncés. Les interprètes, 
tous instrumentistes depuis longtemps consacrés, ne pouvaient trouver ici qu’une nouvelle 
occasion de manifester leur excellence. » L'Express. 


Dans son récent « Quintette pour instruments anciens », Jean RoGisrer montre une fois des 
plus la générosité de son inspiration, l'intérêt soutenu de son écriture, l’habilité à tirer le maxi- 
mum d'effet des instruments employés. Le plus curieux est d’entendre ainsi ces voix des siècles 
passés chanter de la musique d'aujourd'hui... Un Concert champêtre de PoULENC venait ensuite. 
Le claveciniste VAN LANCKER y remporta grand succès. Léopold CHARLIER 
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Vlaamsch Cellokwartet (suite) 


PETITE SUITE DANS LE STYLE RUSSE POUR QUATRE VIOLONCELLES. 

A. Illiashenko, compositeur de très grand talent, écrivit au début de cet hiver, à la de- 
mande du « Vlaamsch Cellokwartel » cinq pièces de toute beauté sur des thèmes du folklore russe 
et qui furent données avec le plus grand succès, en première audition, au « Mardi des Lettres 
Belges ». 


.… Het « Vlaamsch Cellokwartel » zal o. m. de kleine Suite in russische stijl van Illiashenko 
uitvoeren. De fijne kunstenaars, echte musicussen vormen een groep die eenig is en die hun 
auditorium met de muziek als betoovert. Het « Nieuwsblad », 21 april 1938. 


.… Le quatuor flamand de violoncelles est un groupement de premier plan. Les artistes qui 
le composent exécutèrent avec brio la « Koncertwalser » de Fitzenhagen, la Suite pour quatre 
violoncelles de Kousnetzoff, la « Petite Suite » dans le style russe, comprenant cinq parties, de 


Hliashenko, œuvre large et bien chantante, nostalgique et qui nous la issa sous la charme d’une 
mélodie charmante. 


En bis : la « Fantasque » de Jean Rivier. Le « Soir », 197 mai 1938 


Le Vlaamsch Cellokwartet est un groupement des plus intéressant dans cette forme nouvelle. 


Il est surprenant par la qualité et la chaleur de ses sonorités et non pas moins par la littérature 
qu’il s’est formée. 


145 , 0 + + + “ 4 
Tous élèves de Mecnsieur M. Locvensohn, ils ont acquis les principes de son école. 


SECRÉTARIAT: 2 av. Hippolyte Limbourg, BRUXELLES 
Tél. 21.33.55. 


LE TRIO DEMEYERE 


PAULY 
MAES 


MM. OGER DEMEVYERE praAno 
JOSAPAUE VNYICLON 
JEF MAES ALTO 


Le Trio Demeyere - Pauly - Maes fut fondé à Anvers, il y a quelques années déjà. 
I1 sut bientôt s'imposer à l'attention du monde musical belge et étranger, 


k 


Sa composition (piano, violon, alto) est pour le moins originale et si les œuvres écrites pour 
ces trois instruments ne sont pas extrêmement nombreuses, on les retrouve néanmoins aux di- 


verses phases de l’évolution musicale. 


x 


Lors du concours national de composition organisé en février 1938 par la Socifté Royale 
d’'Harmonie d'Anvers et qui fut un des événements marquants de la vie musicale en Belgique, 
le Trio Demeyere - Pauly - Maes fut désigné pour l'interprétation des œuvres reçues. 


* 


Ce groupement de jeunes musiciens fonda, en 1937, l’Institut de musique de chambre d’An- 
vers qui, à l'instar des institutions similaires créées en Angleterre, offre, aux amateurs de musi- 
que avertis, l’occasion de s'initier et de se parfaire dans le domaine de la musique de chambre. 


X 


Répertoire: Œuvres de J. Friedrich Bach, J. M. Leclair, Telemann, Mozart, Jos. Jongen, 
Thomas Dunhill, Donald Francis Tovey, Schumann, Brahms, Clément d'H9oge, Ernest d’Agrè- 
ves, Oscar van Hemel, (ces trois derniers trios furent couronnés par la Ste Royal: d’Har monie 
d'Anvers). — etc. 
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LE QUATUOR DE VIOLONCELLES DE BRUXELLES (suite) 


EXTRAITS DE PRESSE : 


HAARLEM : 

. il y a beaucoup de vie dans les œuvres de Darcy. Le QUATUOR DE VIOLONCELLES DE Bruü- 
XELLES nous révéla des perspectives suprprenantes quant à la diversilé de sonorités que l’on peut 
obtenir d’un quatuor de violoncelles, et Darcy a su mettre dans ses œuvres, par magie dirait-on, 
une telle richesse de coloris, que ce quatuor ne le cédait presque en rien à un quatuor à cordes 
habituel. Toutes les possibilités instrumentales, telles que arpèges, glissandos, pizzicatis et 
harmoniques, y étaient employées : il fallail quatre virtuoses tels que MM. De Groodt, Marsick, 
Vanderperren el Darcy pour arriver à celte perfection. Leur ensemble élait à tout point de vue 
parfait. HaarLEM’s DAGBLAD. — K. DE Jon. 

ROTTERDAM : 

. plusieurs compositions de Darcy complétaient le programme : les œuvres pour quatre 
violoncelles démontraient clairement quels beaux résultats, notamment au point de vue sonori- 
té, on peut obtenir, si toutefois le compositeur est quelqu'un qui connaît son instrument aussi 
bien que Mr. Darcy. L’excellent QUATUOR DE VIOLONCELLES DE BRUXELLES &@ joué ces oeuvres 
avec un énorme succès. NIEUWE ROTTERDAMSCHE COURANT. 

AMSTERDAM : 

. le QUATUOR DE VIOLONCELLES DE BRUXELLES donna un concert qui compléta excellem- 
ment la conférence de Mr. Darcy, lequel se fit valoir ensuite comme compositeur avec son Troi- 
sième Quatuor et son Divertissement pour quatre violoncelles. On put apprecier son habileté 
d'écriture et la façon remarquable avec laquelle il a traité toutes les possibilités instrumentales 
qu'offre un ensemble de quatre violoncelles. Un accueil chaleureux fut réservé à l’excellent 
groupe bruxellois, dont l’exécution d’une belle homogénéité et d’une technique parfaite fut admira- 
ble. ALGEMEEN HANDELS8LAD. — L. VAN STRIEN. 

. les combinaisons sonores que Darcy obtient dans ses œuvres sont plus que particulières 
et prouvent indisculablement qu'un ensemble de ce genre offre des ressources insoupçonnées. 
Darcy a montré au public le violoncelle sous un jour nouveau et intéressant. La longue ovation 
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7% qui suivil el le succès qu’on lui fil ainsi qu’au QUATUOR DE VIOLONCELLES DE BRUXELLES, qui @ 
7% joué excellemment les oeuvres difficiles qui lui étaient confiées, étaient amplement justifiés. 
* DE TELEGRAAF : GUILLAUME LANDRE. + 
* BRUXELLES : LS 
+ .… le QUATUOR DE VIOLONCELLES DE BRUXELLES groupe quatre cellistes de talent dont KE 
<< les qualités dénotent une sérieuse formation. Dans le phrasé, dans leur jeu de nuances transperce Ce 
<< un entendement sincère, un sens intime de ce qu'ils jouent. Ils ont l’étoffe et la discipline qu’il ee 
<< faut pour mûrir ensemble et nous réserver encore d’émouvantes soirées. LE PEUPLE : MANGIN. (E 
Æ .. 1e QUATUOR DE VIOLONCELLES donna des exécutions excellentes d’un captivant quatuor de ei 
<7 Jan Agsir (décidément quelqu'un) et d’un autre très bien écrit de Robert Darcy ; c’est élon- € 
< nant ce que l’on peul tirer de ce groupement d’archels tous de la région grave. ei 
x L'INDÉPENDANCE : Ernest CLOSsoN. de 
x — Ces quatre artistes de grande valeur et d’un avenir assuré. cl 
: — Quatre très belles sonorités... + 
£ À joué des œuvres intéressantes et fort bien conçues pour cet ensemble original, de Gil- + 
s son, Klengel, Darcy, Absil. LE Sorr. + 
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MM. DESCLIN 
DELVENNE 
VAN SCHEPDAEL 
RON 


LE QUATUOR DE BRUXELLES 


EXTRAITS DE PRESSE: 


« Gli esecutori.… sono stati interpreti meravivigliosi ed esecutori di gran classe, lasciando 
della loco eccezionale valentia un ricardo indelebile. » GIORNALE D'ITALIA. ROME. 


« Il est tout à l’honneur de la ville de Bruxelles, si musicienne, d’avoir pu réunir un en- 
semble aussi parfait. » DIE STUNDE. VIENNE. 


«.… qualités spéciales qui les placent au tout premier rang des quatuors en tournée... » 
TAGESBOTE, BRNo (TcHÉcosLov.) 


« L’impression globale reste celle d’un ensemble très cultivé qui aborde sa tâche avec le 
grand talent de chacun de ses membres et avec l’esprit authentique de la musique de cham- 
bre, » 22 déc. 1932. ALLGEMEINE MUZIEKZEITUNG. 


« Technique et homogénéité sont exceptionnelles. » WIENER NEUESTE NACHRICHTEN. 


« M.M. Desclin, Delvenne, van Schepdael et Roy exécutèrent dans un style admirable, avec 
cette perfection qui leur est propre, ce quatuor de Fauré... ». 
Du CHASTAIN. - LE XX° SIECLE. BRUXELLES. 


« Nous avons apprécié aussi la parfaite mise au point, l’équilibre sonore, enfin le style 
mile et sérieux, dépouillé de sensiblerie et d’artificialité, propre à ce quatuor Desclin, qui 
s'affirme comme un groupement de tout premier ordre. » 

ERN. CLosson. - L'INDÉPENDANCE BELGE. 


«Le style général était remarquable par la noblesse et le velouté du son. » 
6 févr. 1936. Darzy TELEGRAPH. 


«Le quatuor de Bruxelles les a joués (les Quintettes de Mozart) avec un style vraiment re- 
marquable servi par une technique d’une école et d’une pureté parfaites. Rien n’est laissé dans 
l'omôre ; tout est exposé avec la précision d’une épure sur laquelle la moindre intention 
expressive prend toute sa valeur et devient parlante. » R. MOULAERT. - DERNIERE HEURE. 


«C’est dans le quatuor en sol mineur de Debussy que ces exécutants doués firent la 
plus profonde impression. Leur sympathie intime avec la musique était soutenue par des quali- 
tés de sonorité, de phrasé et de style pleinement appropriés. De plus, l'interprétation était 
remarquable par cette unité sans défaut, possible seulement avec un groupement hautement 
discipliné. Le quatuor en ré majeur de Mozart était donné avec beaucoup de délicatesse et de 
précision dans le détail. » THE MoRrNING Post. 
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LE GROUPE 


SYMPHONIQUE 
DE BRUXELLES 


MARCEL RASSART 
DIRECTEUR ET CHEF D'ORCHESTRE 
PULG. S. B- 


Le « Groupe Symphonique de Bruxelles » fut fondé l'an dernier, et se trouve placé 
sous la direction de M. Marc2l Rassart, chef d'orchestre. 

Le but primordial de cette association est de répandre le culle de l’Art des sons 
parmi les étudiants, les lycéens, ouvriers et employés, tout en leur procurant l’occa- 
sion d'apprécier nos interprètes nationaux. 

Considérant qu'une vulgarisation plus saine et plus effective de la musique de- 
vient une réelle nécessité, le G. S. B., lient à présenter, annuellement, des séances 
commentées, situant les oeuvres exécutées dans leur véritable cadre historique et 
esthétique. Quant à l'orchestre, il se compose principalement d'éléments profession- 
nels el de jeunes instrumentistes. Afin de faciliter l'initiation artistique du public 
scolaire, les programmes de celte année trailèrent de la triple évolution de la musi- 
que instrumentale : la musique concertante, la musique de chambre et la musique 
orchestrale. L’an prochain, ils traiteront de l'art du chant, le lied, l’art choral et 
populaire ; la sonate et l'orchestre. 

Tout en poursuivant ce but d'éducation musicale, le G. S. B. cherche à aider les 
jeunes artistes qui se destinent à la carrière musicale, en leur donnant l'occasion de 
jigurer dans les programmes de l'année. Le G. S. B. peut prêter son concours à 
d’autres manifestations telles que, fêtes de bienfaisance, aide aux artistes, etc. 
Des exécutions de vulgarisation artistique sont également envisagées pour la Pro- 
vince. 

En vue de subvenir aux frais de cette intéressante entreprise, privée de tous sub- 
sides officiels, un grand concert symphonique est donné annuellement, en février, 
en la salle du Conservatoire Royal de Bruxelles. 


D 


Le Groupe Symphonique de Bruxelles 


EXTRAITS DE PRESSE 


Réussite parfaite, que la première audition scolaire donnée par le « Groupe Symphonique », tant 
par les exécutions soignées que par les commentaires s’y rattachant. Nous avons déjà signalé le 
côlé indispensable de pareilles audilions. LE Soir. 


Il nous est particulièrement agréable de souligner les ejjorts de vulgarisalion artistique accom- 
plis par cet intéressant organisme, dont le but principal consiste dans l'initiation musicale de la 
jeunesse scolaire. Rendons principalement hommage à son animaleur éclairé, Marcel Rassart, 
chef d'Orchestre, ainsi qu'à ses dévoués collaborateurs. L’ÉTOILE BELGE (R. B.). 


Le bul primordial de celle association est de répandre le culte de l'Art des sons parmi les étu- 
diants, les lycéens el le grand public, tout en leur procurant l’occasion d'apprécier les jeunes artistes 
belges. SYRINX (R. BERNIER). 


Le «Groupe Symphonique de Bruxelles » est appelé à jouer un role d’avant-plan dans la vie 
musicale de la capitale. LE Sorr (PAUL TINEL). 


Cet orchestre, que Marcel Rassart a réuni, ne lardera pas à affirmer la cohésion, la discipline 
el l’élan que réclame l’exéculion du répertoire classique. LE Soir (PAUL TINEL). 


Le « Groupe Symphonique » de Bruxelles, vient de donner son concert annuel. Très belle séance 
qui permet d’augurer un bel avenir à celle associalion, dont les mérites reviennent à M. Marcel 
Rassart el aux artistes le secondant dans sx tâche. SYRINX (H. CÉLIS). 


Il est bien réjouissant de voir une salle bondée de jeunes têtes altentives (12 à 18 ans) écoutant 
avec intérêl une Suite de Bach, un Concerto de Vivaldi etc., que l’on aurait été bien incapable de 
leur faire Subir, sans préparation! M. Rassart commente le programme, donne des détails sur 
chaque auteur, sur chaque oeuvre, sa forme, sa signification, el ce d’une manière plaisante et 
sympathique, claire, sans sécheresse. Bravo pour ce bel effort. ROUGE ET Noïrr (J. STEHMAN). 


SECRÉTARIAT-PERMANENT : M. ARMAND SAUVAGE 
4, rue Jean Heymans. — BRUXELLES II 


EEE mm. 


Nous poursuivrons, dans les numéros prochains, la publication de ces pages consacrées 
aux principaux «ensembles » européens et américains, groupés par nations. 
D’imporlants groupes belges doivent y figurer encore. 


NTON BRUCKNER 


COENARES MONDE EME 


ÉDITION CRITIQUE PUBLIÉE PAR 


HORDE PRIS CIE\TArS 
AVEC LA COLLABORATION DE ALFRED OREL. 


SOUS LES AUSPICES DE LA DIRECTION GÉNÉRALE DE LA Nationalbibliothek 
ETDE L'{nternalionalen Bruckner-Gesellschaft 


MUSIKWISSENSCHAFTLICHER VERLAG : WIEN : LEIPZIG 


Wien IV, Karlsgasse 15. — Leipzig C 1, Dresdner Strasse, 11-13. 


ÉDITION DES ŒUVRES COMPLÈTES D’ANTON BRUCKNER. 


Les audilions brucknériennes ne sont pas fréquentes à Bruxelles où le maître d’Ausjelden ne 
connatl pas encore la grande vogue. Ses symphonies semblent effrayer notre public par leur malé- 
riel thématique d'une ampleur énorme qui nécessile un développement souvent disproportionné. 
On a en pris prétexte pour y dénoncer un défaut d'homogénéilé, sensible malgré l'apparence massive 
el comme d’un bloc de l’édifice symphonique. Aussi bien est-il malaisé d’embrasser d’un regard le 
plan que s’est tracé le compositeur autrichien pour la raison qu’il y intègre les richesses excessives 
de sa puissante nalure. 

Très significatif est, à cel égard, le scherzo de la 4° Symphonie que M. Joseph Pembaur, pia- 
niste el chef d'orchestre à Munich, à fail entendre à l’'I.N.R., en mai dernier, au cours d’une audi- 
lion qui a suscilé ici un vif intérêt. 

Ce scherzo en mi bémol majeur, avec ses romantiques janfares, ses cors el ses enchantements sylves- 
tres, vise à atteindre le grandiose. Son (rio, en sol bémol majeur, incorpore au genre classique la 
forme de Ländler viennois, de la valse populaire que Mahler reproduira presque totalement dans 
la 3° Partie de sa 2° Symphonie. 

On sait que c’est la 4° Symphonie d’Anton Bruckner — l'auteur la remania plus d'une fois et 
l’acheva en 1880 — qui entraîna la conversion de Hans Richler au culte brucknérien. L'illus- 
tre chef wagnérien en donna l'audition princeps à Vienne en 1881. 

L’'audition donnée par M. Pembaur el surtout la publication des oeuvres complètes d'Anton 
Bruckner, nous incile à prendre un contact plus étroit el trés objeclif avec celle oeuvre puissante 
dont peut-être nous éloignent certains préjugés issus d’une connaissance imparfaite. 


PAUL TINEL. 


Il a fallu plus d’un demi-siècle pour que les œuvres de Bruckner puissent atteindre 
la généralité des musiciens et les profanes. 


Aujourd’hui encore, les exécutions de ces œuvres sont relativement rares. Mais, 
depuis que la publication originale a commencé, la compréhension de la musique 
de Bruckner n’a fait que croître. Naguère, on n’entendait les Symphonies qu’en 
Allemagne ; aujourd’hui, le continent tout entier s’y intéresse. 


Les Symphonies, d’après la version originale, ont été exécutées tout récemment 
en Angleterre, en Pologne, en Turquie, en Finlande, en Suède et au Japon. La IVe 
Symphonie, dite « la Romantique », a été donnée, toujours dans la version origi- 


nale, à l’IN.R. de Bruxelles, en mai dernier, sous la direction de Josef Pembaur 
de Munich. 


Il est donc juste que nous fassions ici écho à cette exécution dont s’est déjà occu- 
pée l’ensemble de la presse musicale. 


La publication intégrale de l’œuvre d'Anton Bruckner répondait à un besoin. 
La Bibliothèque Nationale de Vienne, légataire de l’œuvre du Maître, a justement 
estimé qu'elle se devait de faire connaître universellement cette œuvre grandiose. 


Le plan de la publication a été dressé avec un soin et une compétence qui sem- 
blent ne pouvoir être dépassés. Elle se caractérise aussi par un respect absolu des 
dernières volontés de Bruckner. 


A l'heure actuelle, sont déjà publiées les 1re, 2e, 4e, 5e, 6e et 9e Symphonies. La 
1ere symphonie avait été jusqu'ici assez négligée. L'Édition des œuvres complètes 
la reconstitue en deux partitions complètes d’après la conception de Linz. 
On a de même complètement reconstitué la 4€ et 52 Symphonies. Cette dernière, 
notamment, a obtenu, dans la version originale, le plus éclatant succès. La revision 
de la 6° Symphonie n'était pas moins indispensable. Quant à la 9, elle a obtenu, 
dans son texte authentique, un succès de curiosité hors de pair. 


L'’impression du Vol. XV a permis de faire connaître les grandes œuvres reli- 
gieuses de la jeunesse du Maître, le Requiem et la Messe en si mineur. 


Il faut remarquer que presque tous les textes du Maître allemand avaient été 
complètement altérés, comme en fait foi leur comparaison avec les autographes.La 
signification profonde des œuvres, leur forme même, leurs qualités sonores en étaient 
trés affectées. C’est assez dire l’intérêt puissant de l’édition majestueuse que nous 
faisons connaître aux lecteurs de la Revue Internationale de Musique, édition 
dirigée avec la science la plus attentive par le Prof. Dr. Robert Haas, de Vienne, 
spécialiste bien connu pour tout ce qui concerne Bruckner. 


ŒUVRES COMPLÈTES D'ANTON BRUCKNER 


“HANDVAA GŒHVHOI V Ia 
(CHNANIN 44) TION-( HINOHANLS 98 V'T HG NOILILHVI AA HOVA 


ŒUVRES COMPLÈTES D'ANTON BRUCKNER 


PNEU D EC AD TT ONE 


1° VOLUME : I'e Symphonie en ut mineur (déjà parue) 


22 NOLUME: [Te » en ut mineur 

32 VOLUME : IIIe » en ré mineur. 

4e VOLUME : IVe » en mi bémol majeur (en préparation) 
5e vorume: Ve » en si majeur (en préparation) 

6e voLuME : VIe » en la majeur (déjà parue) 

98 voLuME : VII » en mi majeur. 

8° VOLUME : VIII » en ut mineur (déjà parue) 

9€ VOLUME : ‘ IXe » en ré mineur (déjà parue) 


102 VOLUME : Symphonie en fa mineur et Symphonie en ré mineur. 
11° VOLUME : Premières œuvres orchestrales, quintette pour cors, etc. 
122 VOLUME : Messe en ré mineur 

13° vozuME : Messe en mi mineur 

142 VOLUME : Messe en fa mineur. 

152 VOLUME : Requiem, messe en si mineur (déjà parue) 

162 voLUME : Psaumes, magnificat, Te Deum. 

17° voLUME : Musique religieuse I 

182 vozuME : Musique religieuse IT 

192 vozumE : (Euvres vocales (profanes) I 

202 vozuMme : Œuvres vocales (profanes) II 

21° vozuMmEe : Documents biographiques I 

22e voLuMmEe : Documents biographiques IT 


(ON DID PONS CD MS OUS GR EPRTIOIN 
(POUR L'OUVRAGE COMPLET) : 


Il paraît un ouvrage environ tous les 6 mois. — Les souscripteurs reçoivent 
les volumes dès leur sortie de presse. — Les volumes déjà publiés sont fournis aux 
conditions de la souscription. — Le prix des volumes séparés variera suivant leur 
importance (de 25 à 50 R.M.) — Les volumes déjà parus jusqu'à présent se ven- 
dent, pour la France et la Belgique, au prix de RM. 37.50. — Les prix sont aug- 
mentés de 200%, ‘pour les commandes émanant de non-souscripteurs. — On est 
prié d'adresser les souscriptions pour l'ouvrage complet directement aux Éditeurs. 


MUSIKWISSENSCHAFTLICHER VERLAG : WIEN : LEIPZIG 
Wien IV, Karlsgasse 15. — Leipzig C 1, Dresner Strasse 11-13. 
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ŒUVRES COMPLÈTES D'ANTON BRUCKNER 


PRIX POUR IE 


PREMIÈRE SYMPHONIE. 
Partition — Édition spéciale 
de la version de Linz sans notice 
des éditeurs 
Parties séparées d'orchestre 
(partition de poche) 


DEUXIÈME SYMPHONIE. 


(même prix que la quatrième) 


SIXIÈME SYMPHONIE 


Partition-édition spéciale sans 
notice des éditeurs 
Parties séparées d’orchestre 
(partition de poche) 


NEUVIÈME SYMPHONIE 

Partition-édition spéciale sans 
notice des éditeurs 
Parties séparées d'orchestre, 

plans et esquisses (supplément 
spécial) 
partition de poche 


Se, ete ouste #6» le) es 01e, m 


REQUIEM EN RÉ MINEUR 
Édition spéciale sans notice des 
éditeurs 
Parties séparées d'orchestre et 
des chœurs 
Arrangement pour piano (Ferd. 
Habel) 
Partition de poche 


a nest ele eee ieie see ee 


Stotletshelo nets ie +) aie ee se 


ess patates ele e 21e ss. 


DONC CDIQMONON 


MATÉRIEL 


RM. 


30.— 


2.63 


91-00 


ET LES OUVRAGES SÉPARÉS 


MISSA SOLEMNIS EN SI MINEUR. 


Edition spéciale sans notice des 


ÉCOUTER RE CEE 15.— 
Parties séparées d'orchestre et 
JÉSRCREUTS TEE EE 0.60 
Arrangement pour piano (Lud- 

VIS, JBÉTOSHION)  - Mocso000o0c : 
REUON CEONE costéooocooc 2.25 
QUATRE PIÈCES POUR OR- 
CHESTRE (du volume 1) 

Édition spéciale sans notice 

GES ÉCTETS M  T  éocoooococ 5.63 


Édition pour instruments à 
vent (arrangée par Burkhart) 3.60 
Marche 


MARCHE EN MI BÉMOL 
MAJEUR 

Partition pour instruments à 

vent (arrangée par Burkhart) 2,25 


CHRISQUSMENCRUSHESIN 

(Motets pour chœurs mixtes 

a cappella). Partition spéciale 

sans notices des éditeurs .... 0.90 
NORMSÉDATÉ ES RP rec 0.15 


MAX AUER : Anton Bruckner, 
sein lebenund Werk, 480 pp. 
309 exemples musicaux — 31 
illustrations, relié pleine toile 0 


FRANZ SCHALK, Briefe und 
Betrachtungen 


MUSIK WISSENSCHAFTLICHER VERLAG : WIEN : LEIPZIG 


Wien IV, Karlsgasse 15. — Leipzig C 1, Dresdner Strasse, 11 


ŒUVRES COMPLÈTES D'ANTON BRUCKNER 


BULLETIN DE SOUSCRIPTION 


Le soussigné déclare souscrire à l'édition des Œuvres Complètes d’Anton Bruck- 
ner, soit 22 volumes ; au prix de souscription de 25 à 50 RM. selon l’importance des 


volumes — (37.50 RM. pour les volumes déjà parus). 
I1 s'engage à prendre possession des volumes au fur et à mesure de leur publica- 
tion. 


Ordre éventuel pour volumes séparés : 


Mode de paiement : 


Biffer les mentions inutiles. — Priére d'écrire très lisiblement. 


IÈE a 


RICHARD WAGNER — ANTON BRUCKNER 
Silhouette par Boehler 
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CENTRE UNIVERSITAIRE 
MÉDITERRANÉEN 


1” Juillet-30 Septembre 1938 
COURS DE MUSIQUE 


CHANT? Ninon VALLIN 
Avra Rombotis 
Violette Fernand-Labori 
PIANO : Marguerite LONG 
Marie Dupré 
VIOLONE Jules BOUCHERIT 
Denise Soriano 
ORGUE ET IMPROVISATION : 
Noel DESJO YEAU X 


HISTOIRE DE LA MUSIQUE ET ANALYSES 
D'Œuvres : Georges DANDE LOT 


Pour renseignements el conditions s'adresser : 
SECTION MUSICALE 
DU CENTRE UNIVERSITAIRE MÉDITERRANÉEN 
65, Promenade des Anglais. NICE 


RUE ROYALE 271 
BRUXELLES 
TÉLÉPH. 17.96.92 


Anciennement Place Liedts, 37 


HAUIRIV 


PTANOS 


Membre du Jury Bruxelles 1935 


BULLETIN D'ABONNEMENT À LA REVUE INTERNATIONALE DE MUSIQUE | 


SIÈGE CENTRAL: 82, RUE CHARLES DE GROUX, BRUXELLES. 


JéSOUSSIENÉS 


. + . . . . . . . . . . . 


déclare souscrire à la Revue Internationale de Musique : 
un abonnement ordinaire : 85 fr. b. pour la Belgique (prix provisoires 


95 fr. b. pour la France de fondation 
Pays à tarif postal non réduit : 150 fr. b. acquis aux 

(Angleterre, Italie, U.S.A., etc.) premiers 
Autres pays : 110 fr. b. souscripteurs). 


un abonnement des « Amis de la R. I. M. » à 200 francs. 

un abonnement de « Membre du Conseil International de Patronage » de 1000 fr. 
la 1re année, prix ordinaire ensuite, ou de 5000 fr. versés au fonds de la R.I.M. 
et service gratuit durant toute l’existence de la revue. (Exemplaires nominatifs). 

Le paiement se fera: par chèque ci-contre, — par versement à votre C. Ch. Postal 280.30 (M. 


Dotremont ès-q.) — par quittance, augmentée des frais. 
Signature et date : 


TOUS les abonnements donnent droit aux numéros ordinaires et spéciaux, aux suppléments 


musicaux (inédits) et à l'entrée gratuite aux « Concerts Internationaux d’information et 


d'échanges » de la R. I. M. — Abonnez-vous sans attendre pour éviter la prochaine augmen- 


tation du prix de l'abonnement, et pour avoir certainement les premiers numéros spéciaux, à 
tirage limité, qui seront rapidement épuisés. 


A DONNÉ DES CONCERTS AVEC : 


; L'ORCHESTRE PHILHARMONIQUE DE LONDRES 
L'ORCHESTRE SYMPHONIQUE DE LONDRES 
L'ORCHESTRE PHILHARMONIQUE DE BERLIN 
L'ORCHESTRE SYMPHONIQUE DE VIENNE 
L'ORCHESTRE DU CONCERTGEBOUW D’AM- 
STERDAM 
L'ORCHESTRE SYMPHONIQUE DE PARIS 
L'ORCHESTRE MOLINARI (AUGUSTEO) DE 
RoME 


EXNCRMENMICES 


Depuis 1934, LILI KRAUS A AUSSI coN- 
STITUÉ AVEC SIMON GOLDBERG 
DPSDICIOMEGR MIS GrOIMDIP ERIC 


CE CE EI ENT CESR 2 OR SL EE ESS RE 


HAL EReANSMhAasSSthentrnentirenthe Final 
variations (Beethoven, O. 109) were played with 
an intuitive feeling for their ethereal qualities, 
that only a great artist and a woman can pos- 


sess. » DAILY TELEGRAPH, LONDON 


« Lili Kraus may be congratulated on one of 
the most successful Mozart concerts we have had 
for a long time. Her playing of the Concerto 
-(K. V. 271) could not have been better. It was 
a model of what Mozart playing should be. I 
do not remember ever having enjoyed an evening 


more. » MORNING POST, LONDON 


Unique was flawless, the 
buoyancy of youth as to dexterity with complete 
maturity as to thought. Brilliance and mastery 


YORKSHIRE POST 


Experience. — It 


-combined. » 


« Finest living woman pianist ». 
GLASGOW BULLETIN 


« It is difficult to imagine a finer interpreta- 


tion. » THE NEW STATESMAN AND NATION 


« On croyait trouver une pianiste et l’on ren- 
contre la musique. » GAZETTE DE LAUSANNE 
«Jamais je n’ai entendu cette sonate donnée 
avec autant de feu, de couleur, d’exactitude et 
de goût. » JOURNAL DE GENÈVE 


« She has heroism as well as tenderness in 
heart and fingers ». 

SVENSKA DAGBLADET, STOCKHOLM 
burning, sparkling, — it is life 


GOETEBORG 


«. Singing, 
itself ! » HANDELSTING 
« A living embodiment of fire, grace and digni- 
ty. » HAMBURGER NACHRICHTEN 
«.… a favorite of Amsterdam like Casadesus and 
Gieseking. … a great personality of quite excep- 
tional the pianists of our 
ALGEMEEN HANDELSBLAD, AMSTERDAM 


standard amongst 

time. 
« À musician by the grace of the muses... Her 

playing was a revelation. At the end of such a 

Concert, one longs for the next one. This is the 

secret of the truly inspired. 

N. ROTTERDAM'SCHE COURANT 


Henry Péreell 
(1658-1695) 


« -OTRE Purcell enchanta la nation et émerveilla le monde.» Ce jugement lapidaire, formulé en- 
viron deux décades après sa mort, résume bien le sentiment unanime de l'Angleterre ainsi que 
l'opinion généralement reçue dans les autres pays d'Europe à l'égard du maître. 

De vinget-sept ans plus âgé que Bach, comme lui d’une famille de musiciens et orphelin de 
bonne heure, comme lui encore, formé dans les maîtrises, ces milieux de culture musicale intense où, 
depuis mille ans, se faisait l’histoire de la musique, Henry Purcell vécut à l’ombre de deux immensités, 
Westminster Abbey et la Cour d'Angleterre. A six ans, après la mort de son père, maître des chantres de 
l’abbaye, il y devient enfant de chœur ; à vingt-deux ans, il en est nommé organiste. Ses grandes compo- 
sitions sacrées résonnent souvent sous les voûtes de l’antique sanctuaire, et c’est un éblouissement que 
d’y suivre, en imagination, les prestigieuses cérémonies du couronnement de Jacques II se profilant sur 
d’amples fresques sonores du jeune musicien. La Cour, très brillante sous Charles II, après la morne pé- 
riode cromwellienne, accueille Purcell avec une faveur marquée, et lui octroie les titres d’Organiste de la 
Chapelle royale et de Compositeur ordinaire de Sa Majesté très Sacrée. 


Talent précoce, Purcell aborde avec succès, dès l’âge de neuf ans, la composition. Virtuose, son maître 
John Blow rend hommage à ses capacités en lui abandonnant le poste d’organiste de Westminster Abbey 
dont il était titulaire. Compositeur de génie, il n’ignorera aucune des formes musicales pratiquées de son 
temps : l’œuvre qu'il laisse après ses trente-sept années d’existence comprend environ 450 numéros : 
cantates d'église et autres œuvres liturgiques, opéras, musique dramatique, musique de cérémonie, chan- 
sons, musique de chambre. 


Depuis le xu1e siècle, l'Angleterre se distingue dans le domaine de la musique. Illustrée dès ce temps 
par des anonymes d’une grande originalité,elle l’est au xv° par John Dunstable,au xvre et xvrre par Wil- 
liam Byrd, John Bull, Orlando Gibbons, John Blow, et bien d’autres. Imprégné, nourri de cette forte 
tradition, Purcell s’assimile en outre les deux styles qui résument l’activité musicale française et italienne 
de l’époque : celui de Lully et celui des prédécesseurs de Corelli. Contrapuntiste habile, harmoniste auda- 
cieux, compositeur dramatique intelligent, puissant, raffiné, il prend place parmi les maîtres européens. 
Mais quelle est donc son originalité, sa note distinctive? Sans doute ce don de poésie, de mystère, 
d'élégance pleine de fraîcheur et de simplicité, particulière à l’Angleterre, et qui brille d’un si vif éclat 
chez Shakespeare. 


L'époque où vécut Henry Purcell, tel notre « après-guerre» — époque de restauration, de reprise 
fiévreuse, après des années d’angoisse et de privations, d’une vie mondaine et artistique fastueuse, avec 
ses excès et ses fautes — était plus favorable à l’art profane qu’à l’art sacré; et Purcell, qui excellait 
en tout, a sans doute été le plus grand dans ses œuvres dramatiques, Dido and Æneas, Dioclelian, 
King Arthur, The Fairy Queen. Mais Purcell est l’une des figures marquantes de l’histoire musicale. 
Devons-nous, dès lors, fouiller son œuvre de nos regard scrutateurs, et ne convient-il pas plutôt d’honorer 
sa mémoire par une attitude plus simple d’admiration ? Ses contemporains l’ont pensé, si nous en croyons 
ce témoignage d’un ancien condisciple, le Dr. Tudway : « Personne, que je sache, ni en Angleterre, ni ail- 
leurs, ne peut, en quelque genre de composition que ce soit, rivaliser avec lui. » 
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